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VORWORT ZUR ERSTEN AUFLAGE 

Das vorliegende Handbuch ist fiir alle bestimmt, die sich mit Musik beschaftigen : fur 
,,Kenrier und Liebhaber", fiir Fachleute und sogenannte Laien, die sich auf musikhistorischem 
Gebiete unterrichten wollen. Jede Zeit, jedes Thema ist einem verlafilichen Gewahrsmann 
anvertraut : alle Abhandlungen schhefien sich organisch und reibungslos aneinander. Das Werk 
stent iiber alien Parteien, es will anregend und belebend wirken, kann auch als Lehrbuch fiir 
Studierende verwendet werden. Neben sicheren Errungenschaften der bisherigen Forschung 
sind auch neue Ergebnisse eigener Forschungen eingearbeitet. Auf Liicken und Widerspriiche 
der Forschung wird offen hingewiesen. Einzelne einander gegeniiberstehende Ansichten 
wurden belassen, wenn sie hypothetisch aufgestellt werden. Der Zitatenapparat ist auf das 
aufierste eingeschrankt. Das Wichtigste ist in den Vordergrund gestellt. Nebst der Erorterung 
des eigentlich musikalischen Entwicklungsganges ist entsprechend den Erfordernissen hoherer 
Stilkritik auch das kulturhistorische Moment und die Biographistik beriicksichtigt, die Ab- 
hangigkeit und der Zusammenhang der Tonkunst und ihrer Meister von und mit den Geistes- 
und GefiihlsstrSmungen der betreffenden Zeiten. Am Ende jedes Abschnittes ist die aller- 
wichtigste Literatur verzeichnet, die nebst dem ganzen einschlagigen Kornplex herangezogen 
wurde. Notenbeispiele sind in den alteren Epochen zahlreicher, besonders weil sie schwerer 
zuganglich sind und vielfach bisher unbekannt oder in unzulanglichen Ubertragungen ver- 
bffentlicht waren. Dem mit der Geschichte der Musik bisher wenig oder nicht Vertrauten 
sei der Rat gegeben, vorerst mit der 3. Stilperiode oder dem 18. Jahrhundert zu beginnen, 
um sich so in den Stoff und seine Behandlung allmahlich einzuleben. Die Miihe wird reichlich 
belohnt sein und die Beziehungen der ,,Moderne" , die bis auf unsere Tage reicht, mit den 
Primitiven der Mehrstimmigkeit des Mittelalters werden richtig erkannt werden. 

Hocherfreulich ist das fnedliche Zusammenarbeiten von Vertretern verschiedener Nationen, 
ein mustergebender Vorgang klaglosen Anemanderschlusses. 

Etwaige Wiinsche fiir die Zukunft sind willkommen und sollen nach Sachlichkeit und Tun- 
lichkeit Beriicksichtigung finden. 

Wien.im April 1924. GUIDOADLER 

VORWORT ZUR ZWEITEN AUFLAGE 

Dem vorangehenden Vorwort ist nichts Wesentliches beizufiigen. Die dort ausgesprochenen 
jeitenden Thesen haben sich bewahrt und die Leistungen der Mitarbeiter haben Erfolg und 
Anerkennung gefunden. In der vorliegenden Ausgabe sind die Abhandlungen einander noch 
nahergeruckt, Beispiele vermehrt, Notationen samt Ubertragungen eingefiigt und der Illustra- 
tionsapparat vergrofiert, ohne letzteren in den Vordergrund zu stellen. Dem mehrfach 



geaufierten Wunsch nach Teilung in 2 Bande wurde entsprochen — zumal da einige Abschnitte 
neu eingefiigt, andere erganzt wurden. Trotz der Wahrung der Individualist der einzelnen 
geschatzten Mitarbeiter ist bei Beobachtung der von mir im „Stil in der Musik" (2. Auflage 
1929) und in der „Methode der Musikgeschichte" (1919) aufgestellten „Stilkritik" eine erhohte 
Einheithchkeit erzielt, die bei dem Fortschritt dieses musikwissenschaftlichen Verfahrens sich 
allenthalben festigt und konzentriert. Solch ein „Handbuch", das nicht nur den Fachmann 
fordern, sondern auch die kunstliebenden Kreise bilden will, mufi bei aller Pragnanz edel- 
popular gehalten sein, wie die grofien Gescbichtswerke, die im Vordergrund stehen. Und dies 
ist Priifstein und MaBstab fiir den Wert und die Echtheit solcher Leistungen. Die Gabe der 
einzelnen ist verschieden veranlagt, und auch dies gewahrt einen gewissen Reiz. Die Personlich- 
keiten der Mitarbeiter haben sich in dankenswerter Weise in den Dienst der Gemeinschaft 
gestellt. Moge auch der neuen verbesserten, erganzten und vermehrten Auflage der Erfolg 
treu bleiben. 

Wien, im November 1 929. GUIDOADLER 
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ERKLARUNG EINIGER FACHAUSDRUCKE 

die, sei es schwankend in der Bedeutung, 
sei es im Handbuch, nicht erklart sind. 

CHORAL: Entweder katholischer (Gregorianischer) Kirchengesang oder protestantisches 
(evangelisches) Kirchenlied. 

LITURGISCHE Biicher der katholischen Kirche: Missale (Ordinarium Missae), enthaltend 
die standigen MeGteile (Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus-Benedictus, Agnus), daneben das 
Proprium de tempore (die wechselnden Gesange: Introitus, Graduale, Offertorium, 
Communio usw.), Proprium de Sanctis (zu Heiligenfesten), ferner die Sammlungen 
Graduale, Antiphonale, Vesperale usw. In den evangelischen Kirchen heifit das 
Ritualbuch: Kanzionale. 

SEMEIOGRAPHIE: Zeichen- oder Notationskunde von den historischen Arten der Nieder- 
schrift. In der alteren Instrumentalmusik speziell „Tabulatur". 

DIASTEMATIE: Die melodische Tonfolge in klar bestimmten, in der Notation fixierten 
Intervallen. 

TONALITA T = Gesamtheit der tonlichen Beziehungen : Die Loslosung dieser Be- 
ziehungen wird in unserer Zeit mit „Atonalitat" bezeichnet. Das markanteste Moment der 
Tonalitat ist die Beziehung auf die Tonika (SchluBton, Finalis), Hauptton einer Weise, eines 
Stiickes, eines Satzes, eines Zyklus, das Zentrum der betreffenden Tonartenbehandlung. 
Leitton ist der Halbton unter der Tonika (Subsemitonium), nur in der Kirchentonart 
efgahcde der obere Halbton vor der Finalis (f zu e). 

Dominante = die Oberquinte der Tonika, vor der sie regular auch vor dem SchluR er- 
scheint. Neben der Oberdominante auch eine Unterdominante = Unterquinte der Tonika. 
Schlufi mit Unterquinte und Tonika heiBt ,,Plagalschluf3". Im Kirchengesang ist ein 
reicherer Wechsel der Dominanten (auch Reperkussion, Rezitante, Tuba, Tenor genannt), 
um die sich der betreffende Gesang regular bewegt, nach dem Anfang (Initum) und vor 
den Teil- oder Endklauseln. 

Modulation: Die harmonische Bewegung der Stiicke (in verschiedenen Tonarten), Uber- 
gang von einer Tonart in die andere, wobei die neue Tonart noch immer in ihrer Beziehung 
zur Haupttonart erfafit werden kann. 

Mediante: Die verschiedenen Terztonarten der Tonika also z. B. von C-Dur: E-Dur, 
E-Moll, Es-Dur, A-Dur, A-Moll, As-Dur usw. 

Paralleltonart: In Dur die Unterterz C-Dur — A-Moll, also in Moll die Oberterz. 
Variantentonart.die betreffende gleichnamige Dur- resp. Molltonart, also C-Dur — C-Moll . 
Wechseldo minante, die Tonart der 2. Oberquint, also C-Dur (G-Dur) — D-Dur. 
Pen tatonik = Fiinftonreihe innerhalb einer Oktav, also z. B. C D E G A C, ohne Halb- 
ton genannt anhemitonisch, mit Halbton hemitonisch, z. B. e f a h d e. 
Die regulare Tonreihe ist die Siebentonreihe (Heptatonik) : CDEFGAHC. Eine un- 
iibersehbare Reihe von Skalen in der Musik der orientalischen und primitiven Volker. 
Neubildungen in der Moderne, z. B. Ganztonskala C D E Fis Gis (As) B C (aus lauter 
Ganztonen). 
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MEHRST IMMIGKEIT : a) Homophonie: Die leitende Melodie in der Oberstimme mit 

begleitenden Akkorden. b) Polyphonic In dieser Setzart erhebt jede Stimme mehr oder weni- 

ger den Anspruch auf selbstandige Fiihrung (obligate = kontrapunktische Stimmfiihrung). 

Doppelter Kontrapunkt, bei dem die Ober- zur Unterstimme ausgewechselt werden kann, 

dreifacher mit Hohenaustauschung von drei, vierfacher mit desgleichen von vier Stimmen. 

c) Heterophonie im weiteren Sinn ,die zwei- oder mehrstimmige Behandlung ohne Be- 

obachtung regelrechter Stimmfiihrung. 

Freistimmigkeit: bei der die Stimmen in willkiirlich freier Art eintreten, absetzen, er- 

scheinen, untertauchen, bald einstimmig, bald akkordmafiig. 

Fauxbourdon (Falso bordone): Behandlung in Sextakkorden, eine besondere Art der 

Harmoniefiihrung, also rein akkordlich. 
Monodie: Vorherrschaft einer Melodie mit verschiedenen Begleitarten, die sich im ,,obli- 
gaten Akkompagnement" bis zur relativ freien Beweglichkeit erhebt oder Gebunden- 
heit beobachtet (vgl. Wiener klassische Schule S. 789ff.). Auch eine Ubergangsart von 
Homo- zur Polyphonie findet da Verwendung: die polyphonierende Fiihrung, bald 
eigentlich kontrapunktisch, bald mehr homophon (in Terzen oder Sexten). 
Cantus Firmus, auch Tenor, Haltestimme (zu unterscheiden von der hoheren Manner- 
stimme Tenor), fester Gesang, eine gegebene oder tibernommene Weise, die den festen 
Halt einer zwei- oder mehrstimmigen Komposition bildet. 

Imitation: Alle Arten von Nachahmungen von einem Thema, einem Moti v, einer Weise 
in den verschiedenen Stimmen einer Komposition: Fuge mit einer oder mehreren Durch- 
fiihrungen; Canon, in dem einer Weise gefolgt wird von einer oder mehreren Stimmen 
(friiher ,,fuga" genannt). Die Wiederholung einer Phrase auf einer neuen Stufe wird 
,,Sequenz" bezeichnet (derselbe Name diente im Mittelalter einer Gattung von Weisen, 
die im Handbuch erklart wird, S. 86 ff.). 

Die imitatorische Durcharbeitung je einer Phrase innerhalb der Abteilungen einer 
Komposition (bei Vokalwerken je einer Textstelle mit je einem Motiv oder Thema) wird 
Durchimitierung genannt. 

Chori Spezzati: Vielstimmige Vokalkompositionen, bei denen die Stimmen in Gruppen 
(Choren) bald einander gegeniibergestellt sind, bald vereinigt werden. 
Basso Ostinato (obstinater BaB): Eine Phrase, die in mehrmaliger Wiederholung als 
Bafi verwendet wird. 

Basso C ontinuo: Im monodischen Stil seit dem 17. Jahrhundert die fortgehende 
BaBstimme als Auszug der jeweilig tiefsten Stimme (Basso seguente) oder in teilweiser 
Eigenfiihrung, eigentlich harmonische Grundstimme, sei es beziffert, sei es nicht beziffert. 
Ripieno: Mit voller Besetzung, auch „Tutti" gegeniiber „Soli". 
AKZESSORISCH und SUBSIDIAR wird in dem Sinne gebraucht, dafi in friiheren Epochen 
der Mehrstimmigkeit die Instrumente bald sich mit den Vokalstimmen paarten, bald als 
Ersatz an ihre Stelle traten — je nach Bedarf und Verwendungsmbglichkeit. 
AKZIDENTIEN sind Erhohungen oder Erniedrigungen von Tonen, die im Einzelfall verwendet 

und schnf tli ch f ixiert oder in friiheren Zei ten der Einsicht der Vortragenden iiberlassen wurden . 
ISOMETRISCH = rhythmische Gleichwertigkeit der Noten und metrische Gleichwertigkeit 

der Silben, im Gegensatz zu polymetrisch (Verschieden — eigentlich Vielwertigkeit). 
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VERZEICHNIS DER ABKURZUNGEN 

AfMW = Archiv fur Musikwissenschaft. 

DMTkOe = Denkmaler der Tonkunst in Osterreich. 

DMDTk I = Denkmaler deutscher Tonkunst I. Folge. 

DMDTk II = Denkmaler deutscher Tonkunst II. Folge. 

JbP = Jahrbuch Peters. 

Mhf.Mg = Monatshefte fur Musikgeschichte. 

RM = Rivista Musicale. 

SblMG = Sammelbande der Internationalen 
Musikgesellschaft. 

StMW = Studien zur Musikwissenschaft, Beihefte 

der Denkmaler der Tonkunst in Oster- 
reich. 

VjMW = Vierteljahrsschrift fur Musikwissen- 

schaft. 

ZIMG = Zeitschrift der Internationalen Musik- 

gesellschaft. 

Zf.MW = Zeitschrift fur Musikwissenschaft (der 

deutschen Musikgesellschaft). 



HANDBUCH DER MUSIKGESCHICHTE 



PRIMITIVE UND EXOTISCHE MUSIK 

ANTIKE 



DIE MUSIK DER N ATUR- UND 
ORIENTALISCHEN KULTURVOLKER 

Die Frage, die am Beginne aller Musikgeschichte steht: die nach den Anfangen der 
Musik, leitet aus dem Gebiete der Musikgeschichte zunachst in das ihrer Schwesterdisziplin, 
der vergleichenden Musikwissenschaft, und weiter iiber dieses hinaus in das der Natur- 
wissenschaften iiber. Speziell das Problem des Ursprungs der Musik ist es, dessen erster 
Losungsversuch nicht von den Musikhistorikern, sondern von den Naturwissenschaftern 
ausging: bekanntlich war es Charles Darwin, der — zunachst im Hinblick auf die Musik 
der Tiere, also vor allem den Vogelgesang — als erster die Frage nach dem Ursprung der 
Musik bei diesen aufwarf und sie in dem Sinne beantwortete, dafi er den Vogelgesang als 
Mittel der natiirlichen Zuchtwahl auffafite, derzufolge von Generation zu Generation stets 
nur die besten Sanger von den Weibchen bevorzugt worden seien und so infolge der fort- 
wahrenden geschlechtlichen Auslese der Vogelgesang seine jetzige Hohe erreicht habe. Im 
Anschlusse hieran und in analoger Weise suchte er nun auch die Entstehung der Musik beim 
Menschen zu erklaren, indem er annahm, dafi — ahnlich wie bei den Tieren, vor allem der 
eben erwahnten Tierklasse der Vogel — so auch der Urmensch seiner Erregung in Tonen 
Ausdruck verliehen habe, und zur Stiitze dieser seiner Annahme darauf hinwies, dafi heute 
noch die Rede des erregten Negers in Gesang ubergehe und noch im Kulturzustande der er- 
regte Redner instinktiv musikalische Kadenzen und Rhythmen anwende, so dafi in den Rhyth- 
men und Kadenzen der Rhetorik ein atavistischer Riickfall in eine bereits in der vormensch- 
lichen Urzeit entwickelt gewesene, mit heftigen Erregungszustanden verbundene Fahigkeit 
zur Tonerzeugung zu erblicken sei. Gegen Darwins Theorie erhoben sich verschiedene Stim- 
men, so vor allem die Herbert Spencers, der das Singen der Vogel aus einem Uberschufi an 
Nervenenergie (an overflow of nervious energy) erklarte, welche ebensogut im Schweifwedeln 
wie in der Kontraktion der Stimmuskeln ihren Ausdruck finden konne. Eine Vermittelung 
zwischen Darwins Selektions- und Spencers Kraftiiberschufitheorie versuchte Wallace, indem 
er die Gesangstone fur ursprung] iche Erkennungsmittel der beiden Geschlechter erklarte, 
wodurch moglichst zeitige Paarung der Artgenossen ermoglicht worden sei, und welters im 
Anschlufi an Spencer annimmt, dafi das Singen den Vogeln vermutlich zur Ableitung iiber- 
schiissiger Nervenkraft und Erregung diene — geradeso wie Tanz, Gesang und Belustigung 
im Freien dem Menschen — , daher auch wie diese zum Vergniigen geworden sei. Andere 
Theorien, wie die von Fritz Braun, Groos und Hacker u. a., stellten wieder andere Momente 
in den Vordergrund: wahrend Fritz Braun den Vogelgesang als Brunst- und Kampfruf auf- 
fafite, modifizierte Karl Groos die Darwinsche Theorie dahin, dafi der Gesang des Mannchens 
em Herbeirufen des Weibchens sei, das sich dahin wende, wo es am meisten sexuell erregt 
werde, so dafi nicht — wie Darwin angenommen hatte — die wohlgefalligsten, sondern die 
sexuell am starksten erregenden Mannchen durch unwillkiirliche Auslese zur Paarung gewahlt 
wiirden ; indem so die Bewerbungskiinste — Gesang, Tanz, Flug — die Erregung des Mann- 
chens steigerten und die Sprodigkeit des Weibchens iiberwanden, dienten sie einerseits der 
Weiterbildung der Art, mogen aber andererseits auch bei der Entstehung und Entwicklung 
der Kunst mitgewirkt haben, insofern deren wichtigster Ausgangspunkt das Spiel: die 
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spielerische, rein nur zumVergnugen dienende Ausiibung aller dieser Kiinste um ihrer selbst 
willen, sei. Wahrend die Hackersche Theorie eine Vermittelung zwischen alien bisher an- 
gefiihrten Theorien versuchte, insofern sie als ,,primare Bedeutung" der Vogellaute mit Darwin 
die sexuelle Erregung, sowie als ,,sekundare Bedeutung" mit Groos das Erkennungsmoment 
als auslosende Ursache annahm, aufierdem aber auch noch als „tertiare Bedeutung" in An- 
Iehnung an die Herbert Spencersche KraftiiberschuGtheorie und Groos' Spielmoment die 
Freude am Spiel hinstellte, suchten andere Theorien, wie z. B. die von Daines-Barrington, 
Weismann, Hoffmann u. a. nach andern Erklarungsgriinden, wie z. B. Nachahmungstrieb, 
Trieb, Schones zu schaffen bzw. Prinzip der Ausschmiickung und Schongestaltung, Freude 
am Schonen, Phantasie, sozialgefarbte Gefiihlsdarstellung usw. Gegeniiber alien diesen bisher 
angefiihrten Theorien, die ihren Schwerpunkt in diesem oder jenem Moment meist psycho- 
logischer Natur hatten, betonen zwei Theorien — die von Richard Wallaschek und die von 
Karl Biicher — als Ursprungs- und Ausgangspunkt aller musikalischen Entwicklung den 
Rhythmus. Besonders weit hierin geht vor allem Biicher, der den Ursprung alles Rhythmus 
— und damit aller Musik iiberhaupt — in dem Rhythmus der bei Arbeitsleistungen sich voll- 
ziehenden Bewegungen sucht. Karl Stumpf wieder hat in seinen ,,Anfangen der Musik" den 
Ursprung der Musik aus dem Verweilen auf einem festen Ton abgeleitet, das sich naturgemaB 
von selbst einstellt, wenn man auf weitere Entfernung hin mit der Stimme sich vernehmbar 
zu machen sucht : die durch diese Absicht ausgeloste starkere oder starkste Anspannung der 
Stimmlippen bringt einen langer angehaltenen, hohen Ton hervor, in dem Stumpf den ersten 
Schritt zum Gesange, bzw. die Grenzlinie gegen das blofie Sprechen, erblickt. Als den zweiten 
Schritt und eigentlichen Schopfungsakt der Musik sieht Stumpf weiters die aus dem Zu- 
sammenrufen mehrerer, z. B. verschiedener Geschlechter oder Stimmlagen, resultierenden 
Mehrklange an, die dann im weiteren Verlauf der Entwicklung zum Gebrauch fester, trans- 
ponierbarer Intervalle fiihrten. Als letzte und jiingste Theorie vom Ursprung der Musik ist 
die u. a. von Fausto Torrefranca vertretene anzufiihren, derzufolge ihre Entstehung aus 
einem vom Urmenschen im Zustande hochster Leidenschaft ausgestofienen ,,Urschrei" ab- 
zuleiten ist, der je nach dem Zunehmen oder Abnehmen des Affektes wahrend des Phonations- 
aktes Modifikationen der anfanglichen Tonhohe im Sinne des Emporsteigens zu einem hoheren 
oder Hinabsinkens zu einem tieferen Tone erfahrt, so dafi Stimmbiegungen und Tonfalle 
entstehen, die im Verlaufe weiterer Entwicklung zur Entstehung von Tongruppen, Melismen 
und damit der Musik fuhren. 

Wenn unter den vorstehend aufgezahlten Theorien vom Ursprung der Musik die iiber- 
wiegende Mehrzahl derselben vom Vogelgesang ausgeht, so ist dies kein Zufall. Wir finden 
namlich in der Tat im Vogelgesang eine ganze Reihe von Momenten, die eine auffallende 
Ahnlichkeit, ja Ubereinstimmung mit analogen Elementen im menschlichen Gesang, vor 
allem in der Musik der Naturvolker, aufweisen : neben einigen, mit reinen musikalischen Ton- 
hohen wirklich oder wenigstens annahernd ubereinstimmenden Stufen und zahllosen mit 
musikalischen Tonen iiberhaupt nicht identifizierbaren gerauschahnlichen Lauten metallischen, 
klirrenden, gurrenden, gurgelnden, schwirrenden, haufig den Konsonanten der menschlichen 
Sprachen verwandten Charakters finden sich hier zahlreiche undefinierbare Ubergangs- und 
Zwischenstufen nach Art der chromatischen und enharmonischen im Menschengesang, zahl- 
lose Wiederholungen eines und desselben Tones oder derselben Tongruppe, nach Art der 
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musikalischen Motive in der menschlichen Kunst zu einer Gruppe von bestimmtem, plastisch 
greifbarem und pragnantem, individuellem Charakter verbundene Tonreihen und schlieGlich, 
was die Gliederung dieser Ton- oder Lautreihen anbelangt, eine oft auffallend klare, an die 
Strophengliederung der menschlichen Kunst erinnernde Architektonik dieser Gesange. Ja, 
man kann sogar weiter gehen und sagen: man kann die Entstehung und Entwicklung der 
menschlichen Musik, vor allem der primitiven, morphologisch wie psychologisch nicht ver- 
stehen, wenn man nicht diese Embryonen und ersten Ansatze musikalischer Ausdrucks- und 
Formelemente im Vogelgesang kennt und beim Studium der Musik der Naturvblker ent- 
sprechend beriicksichtigt. Denn im Prinzip finden sich in dieser letzteren keinerlei neue Ele- 
mente, die nicht schon im Vogelgesang vorgebildet oder wenigstens vorgeahnt waren. 

Versucht man es, die charakteristischen Ziige, aus denen sich das Bild der primitiven Musik 
zusammensetzt, in einer Reihe iibersichtlich aufzufiihren, so kann man als die hervorstechend- 
sten Merkmale wohl folgende angeben: was das Tonmaterial anbelangt, den Gebrauch eines 
oder einiger weniger Tone, die, in fortwahrender Wiederholung eines und desselben Tones, 
einer und derselben Phrase, mit ermiidender Monotonie immer wiederkehren ; werden von 
dem am haufigsten beriihrten Tone aus andere Stufen genommen, so geschieht dies, indem 
die Stimme heulend oder winselnd samtliche zwischen dem Ausgangston und dem ange- 
strebten Ton liegenden enharmonischen und chromatischen Zwischenstufen glissando- oder 
portamentoartig durchlauft (primitives Portamento). Mit besonderer Vorliebe sind es die 
allernachst liegenden Tone (der nachst hbhere, der nachst tiefere), die auGer dem fortwahrend 
wiederholten Ausgangs- und Mittelton in erster Linie herangezogen werden: so entstehen 
„Gesange", deren ganzer Tonschatz oft nur aus 2, 3, 4, 5 Tonen besteht, auf deren Stufen 
die Stimmbewegung von dem Mitteltone aus sich bald nach oben, bald nach unten sozusagen 
hin und her walzt. Die Beobachtung dieser typischen Erscheinung war es denn auch, die 
schon den englischen Musikhistoriker John Frederic Rowbotham (in seiner ..History of music", 
London 1 885 — 87) veranlaGt hatte, verschiedene Entwicklungsepochen (stages) der primitiven 
und archaischen Musik anzunehmen, die durch die Zahl der benutzten Tone sich unterschie- 
den, insofern auf die friiheste Epoche von 1 und 2 Tonen eine solche von 3, 4 usw. folgten 
(stage of one tone, of two tones, of three tones usw.)- So sehr nun im groGen ganzen diese Unter- 
scheidung in gewissem Sinne formal zutrifft (speziell die Musikentwicklung der archaischen 
Volker laGt bisweilen deutlich die Tendenz fortschreitender Erweiterung des benutzten Ton- 
umfanges erkennen: fur die alteste Periode der altgriechischen Musik z. B. wird uns diese 
Oligochordia und Stenochoria, also der geringe Tonumfang, der vor Terpander hochstens 
eine Quarte — Tetrachord — umfafite und erst von dem eben genannten Kiinstler iiber- 
schritten wurde, von Plutarch in seinem Musikdialog, Kap. XVIII, ausdriicklich als Kenn- 
zeicheh der alteren Musikperiode bezeugt!), — so sehr also im groGen ganzen diese Unter- 
scheidung formal zutrifft, so darf man doch andererseits nicht iibersehen, daG bei zahlreichen 
Gesangen der Naturvblker haufig eine Reihe ziemlich weit auseinanderliegender Tonstufen 
benutzt wird, die sich nicht in das eben erwahnte Schema einfugen. So sind z. B. riamentlich 
in vielen nordamerikanischen Indianergesangen Akkordzerlegungen wie : 

I. (Bellakula-Indianer) usw. 
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2. (ChippewM-Indianer) 
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iiberaus haufig, und ebenso kann man bei Siidsee-Insulanern, Australiern, denMonumbos auf 
Neu-Guinea usw. zahlreiche derartige Beispiele finden. Gewifi ist aber nicht abzuleugnen, 
daB andererselts in zahllosen Fallen der „Gesang" aus der Wiederholung eines und desselben 
Tons oder einiger ganz weniger Tone besteht, wie dies die nachfolgenden Beispiele illustrieren 
mogen: 

3. (Wedda auf Ceylon) usw. 
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5. (Murray-Insulaner in der TorresstraGe) 
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6. (Indianer aus Britisch-Kolumbien) 
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8. (Salomo-Inseln) 
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Das letztangefiihrte Beispiel bietet auch eine recht charakteristische Illustration jenes Typus 
allererster Anfange musikalischer Architektonik, wie sie dann im Litaneientypus der Gesange 
der Halbkultur- und mancher Kulturvolker ihre Fortsetzung und Vollendung finden: ein 
und dasselbe Motiv, eine Gruppe von einigen wenigen Tonen, wird unablassig wiederholt. 
(Bekanntlich liegt dieses selbe Konstruktionsschema zahlreichen Gebilden des Gregorianischen 
Chorals, z. B. u. a. den Gesangen des Totenoffiziums, zugrunde, geradeso wie es uns auch 
in den Sequenzen des Mittelalters, den nach Weise der uralten Schriitterhiipfel gebauten 
„Rufen" und schliefilich ja auch noch in unserm Strophenprinzip des musikalischen, strophisch- 
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komponierten Liedes entgegentritt.) Was weiters die Rhythmik der primitiven Musik an- 
belangt, so treffen wir hier die groBte Vielseitigkeit und Mannigfaltigkeit an. Nicht nur, daB 
alle mbglichen irrationalen Gliederungen wie \, \, ", " u. dgl. in der Anordnung der ein- 
zelnen Tongruppen uns begegnen, — mehr als das: Erweiterungen oder Verkiirzungen der 
melodischen Phrasen, Fermaten, Kadenzen, fortwahrender Wechsel der der Gliederung der 
einzelnen Tongruppen zugrunde liegenden Zahlen und Mafie erschweren fur uns derart jede 
rhythmische Einteilung, dafi wir bei der Notierung solcher Gesange von vornherein auf jedes 
fiir unsere europaische Musik geltende Takteinteilungsprinzip verzichten und uns bescheiden 
miissen, jede solche einzelne, zu einem Ganzen zusammengefafite Tongruppe mit je einem 
eigenen Takte, d. h. mit der der Anordnung ihrer Einzelglieder zugrunde liegenden Zahl als 
MaB, wiederzugeben, so dafi also dann in solchen Notierungen fast jeder einzelne Takt seinen 
eigenen Rhythmus hat, d. h. also : ein fortwahrender Rhythmuswechsel stattfindet. Beim An- 
hbren solcher Gesange oder Musikstucke hat der Europaer haufig den Eindruck volligster 
rhythmischer Willkiir und Anarchie und er ist daher leicht geneigt, solche ataktische Musik 
fiir rhythmisch amorph zu halten. Aber die Wiederholung der Gesange oder Musikstucke 
durch den exotischen Musiker, die peinliche Exaktheit und Genauigkeit, mit der jedes schein- 
bar noch so willkurliche und zufallige Detail genau an derselben Stelle in genau der gleichen 
Ausfiihrung wiederkehrt, belehrt ihn bald, daB man es hier durchaus nicht mit musikalisch 
amorphen und rhythmisch anarchischen Gebilden zu tun hat, sondern daB man statt von 
einer rhythmischen Ataxie oder Arhythmik hier viel besser von einer Polyrhythmik sprache. 
Zu alien diesen fiir unser europaisches Musikempfinden recht unzuganglichen und aufierst 
komplizierten Rhythmisierungsdetails der Melodie oder des Gesanges an sich kommt bei Be- 
gleitung durch Instrumente, z. B. Schlaginstrumente : Trommeln, Pauken u. dgl., noch die 
weitere erschwerende und fiir unser musikalisches Empfinden befremdende Tatsache, daB 
diese begleitenden Instrumente haufig einen von dem der Hauptstimme ganz unabhangigen, 
selbstandigen Rhythmus haben, ja dem ersteren sogar entgegenarbeiten, z. B. in der Weise, 
daB die Trommel ihre Schlage auf den schwachen Taktteil fallen lafit u. dgl.: 

9. (Nutka- Indianer, Britisch-Kolumbien) 

Solo Chor 
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Tromme: 

12. (Kwakiutl-Indianer) 
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Eine andere, in der Musik der Naturvolker ziemlich haufig auftretende Art scheinbarer rhyth- 
mischer Ataxie ist eine derartig starke Annaherung an das Parlando undRezitativ, dafi mancher 
primitive Gesang auf das erste Anhoren hin fur ein Rezitativ zu halten ist; aber auch hier 
zeigt die Wiederholung, dafi genau dieselben rhythmischen und melodischen Details an den 
gleichen Stellen in genau derselben Form wiederkehren, so dafi die scheinbare Freiheit des 
Rezitativs sich in Wahrheit als strengste formale Gebundenheit herausstellt. Was die Ansatze 
zur Mehrstimmigkeit anbelangt, so treten solche — allerdings in primitivster Form — bei den 
verschiedensten Naturvolkern zutage; schon die blofie Tatsache des gelegentlichen Mitklingens 
der Obertone bei Panpfeifen u. dgl. erleichtert das von selbst sich Einstellen von Ouarten-, 
Quintenparallelen u. dgl., so dafi dann mehrstimmige Gebilde zustande kommen, die bisweilen 
oft auffallend an die friihesten europaischen Versuche in der Mehrstimmigkeit : das Quinten- 
und Quartenparallelenorganum des Hucbaldus u. dgl., erinnern: 



13. (Salomo-Inseln) 

Kurze Panpfeife 
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Auch sonst bringt das gleichzeitige Zusammenklingen, sei es mehrerer Instrumente mit- 
einander, sei es das von Instrumenten mitSingstimmen, verschiedene Zusammenklange hervor, 
deren Folge bald an das soeben erwahnte Parallelenorganum, bald an das Organum vagans 
und die friihesten Anfange des Discantus erinnern : 



14. (Salomo-Inseln) 
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15. (Salomo-Inseln) 
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16. (Salomo-Inseln) 
Gesang 



Panpfeife 



-4~ 






ffl^sss^^i^a 



i^i— &- 



DaB das Zusammenwirken mehrerer Singstimmen, z. B. im Chorgesang, ein analoges Bild 
(vor allem Quinten- und Quartenparallelen u. dgl.) zeigt, braucht nach dem eben Gesagten 
nicht naher ausgefiihrt zu werden; man sehe daraufhin nur z. B. die von Hornbostel nach der 
Phonogrammaufnahme von Czekanowski notierte Wasukumamelodie an, die ihrerseits wieder 
mit den Gesangen der Wanyamwezi auffallende stilistische Verwandtschaft zeigt: 

17. (Wasukuma) 
Chor 
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Schliefilich ist als weiteres iiberaus charakteristisches Moment der Musik der Natur- wie 
auch der orientalischen Kultur- und Halbkulturvolker die Vortragsweise hervorzuheben : 
aufier dem schon oben besprochenen primitiven Portamento ist es namentlich der fur ver- 
schiedene Volker charakteristische ausschlieBliche oder iiberwiegende Gebrauch des Falsetts 
oder das jahe Umschlagen aus der Bruststimme in die Kopfstimme, gewisse Eigentiimlich- 
keiten des Phonationsaktes, wie z. B. das emphatische Atemholen mancher Indianerstamme, 
das namentlich gegen den Schlufi der Gesange zu Sichverlieren in heulende, brummende, 
grunzende Intonationen, jodler- oder „juchezer"artige Stimmflexionen u. dgl., sowie endlicb 
das Einschieben zahlreicher sinnloser Silben oder Interjektionen. Uberhaupt ist fur die Natur- 
volker bezeichnend, dafi sie — ahnlich wie die Kinder — beim Singen auf den Sinn der Worte 
nicht das geringste Gewicht legen: ein und dasselbe Wort, eine und dieselbe Reihenfolge oft 
sinnloser Silben oder Worte wird immer und ewig wiederholt. Diese Gleichgiiltigkeit gegen 
den Sinn geht so weit, dafi manche Stamme Gesange in einer Sprache singen, die einer langst 
untergegangenen (z. B. von spateren Einwanderern ausgerodeten) friiheren Bevolkerung 
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angehort und von niemandem der jetzt lebenden Eingeborenen mehr verstandenwird; die Ge- 
sange der jetzt ausgestorbenen Bevolkerung wurden eben einfach in ihrer Melodie samt den 
dazugehorigen Worten von dem nachdrangenden, neu einwandernden oder die altere ansassige 
Bevolkerung ausrodenden Stamme ijbernommen und hier von Generation zu Generation fort- 
vererbt, so dafl sie jetzt in einem Stamme fortleben, in dem kein einziger mehr die Sprache 
dieser Gesange versteht. Wie iiberaus haufig diese Erscheinung bei den verschiedensten 
Naturvblkern anzutreffen ist, weifi fast jeder Forschungsreisende aus eigener Erfahrung zu 
bestatigen; ebenso gilt dies auch von der Einschaltung zahlloser Inter jektionen in den Ge- 
sang. Die uns erhaltenen Texte der altmexikanischen Tempelhymnen beispielsweise wimmeln 
von derartigen eingeschalteten Silben wie aya ahuia u. dgl., und dasselbe Bild tritt uns auch 
bei den noch heute lebenden Natur- und Halbkulturvolkern entgegen; ja selbst im Gesange 
der europaischen Kulturvolker, so besonders im Volkslied u. dgl., leben Reste dieser primitiven 
und archaischen Vortragsweise, die uns auch bei den Hellenen des Altertums und den Byzan- 
tinern sowie den orientalischen Kulturvolkern begegnet, fortA 

Mit dem eben Ausgesprochenen ist an eine Frage geriihrt, die ebenfalls ein noch ungelostes 
Problem der vergleichenden Musikwissenschaft ist: die Frage namlich nach der entwicklungs- 
geschichtlichen Prioritat der Vokal- oder Instrumentalmusik. Das eben erwahnte Beispiel der 
nordamerikanischen Indianerstamme scheint dafiir zu sprechen, da(3 wenigstens bis zu einer 
gewissen Stufe eine rein vokale Entwicklung der Musik, ganz unabhangig von jedem instru- 
mentalen Moment, denkbar ist. Auch die Tatsache, dafi die Entwicklung der europaischen 
Kunstmusik sich nahezu anderthalb Jahrtausende (bis ins 15. Jahrhundert hinein) auf rein 
vokalem Gebiete, ganz unbeeinflufit von jeglicher Rucksichtnahme auf das Instrumental- 
moment, vollzogen hat — wobei die gesamte vorchristliche europaische Musikentwicklung, 
also die der ebenfalls rein vokalen altgriechischen Musik, gar nicht einmal mitgerechnet ist — , 
auch diese Tatsache also scheint fur eine Annahme in diesem Sinne zu sprechen. Bei der Be- 
antwortung einer Frage allerdings — einer Frage, die am Eingange aller Musikgeschichte der 
Kulturvolker steht — scheint das Instrumentalmoment ein sehr gewichtiges Wort mit darein 
zu reden zu haben: der Frage nach der Entstehung der Skala, also der Tonsysteme iiberhaupt. 
Zum Zwecke der Beantwortung dieser Frage ergibt sich fur die vergleichend-musikwissen- 
schaftliche Betrachtung die Notwendigkeit einer dreifachen Unterscheidung des Begriffes 
,,Tonleiter". Man unterscheidet namlich Gebrauchs-, Material- und Instrumentalleitern. 
Gebrauchsleitern sind jene, welche den Tonschatz eines Musikstiickes, nach der Tonhohe 
geordnet, enthalten. Die Zusammenfassung der Gebrauchsleitern ergibt die Materialleiter, 
d. h. jene Tonreihe, welche die Tone einer grofieren Anzahl verschiedener Tonstiicke, also 
das gesamte durch diese reprasentierte Tonmaterial der betreffenden musikalischen Kultur, 
des betreffenden Volkes usw., in systematischer Reihe geordnet enthalt. Instrumentalleitern 
endlich sind solche, welche die an Instrumenten mit fester Stimmuhg zutagetretenden Tone 
systematisch geordnet darstellen. Es brauchen also diese drei Arten von Leitern durchaus 
nicht miteinander (fur eine und dieselbe musikalische Kultur) iibereinzustimmen : wenn die 
Instrumentalstimmungen, -wie wir gleich weiter unten sehen werden, in hohem Grade von 
aufiermusikalischen Faktoren, MaG und Zahl sowie Eigenschaften des Materials, abhangen, 
so gestatten andererseits die Materialleitern, also die durch die Vereinigung einer grofieren 
Anzahl verschiedener Intervalle entstandenen Leitern, noch keinen Riickschlufi auf die klein- 



Natur- und orientalische Kulturvolker 



sten oder grofiten bei dem betreffenden Volke in Geltung stehenden Intervalle. Denn es ist 
ganz gut moglich, dafi bei diesem z. B. kleine, grofie und neutrale (d. h. zwischen die Halb- 
tbne unseres abendlandischen,tempenertenzw6lfstufigen Systems fallende, inder europaischen 
Notierung dann durch ein + oder — iiber dem die zunachstliegende tiefere oder hohere 
europaische Tonstufe bezeichnenden Buchstaben angedeutete) Intervalle in Gebrauch sein 
konnen, ohne daB die diese Intervalle unterscheidenden Vierteltonstufen auch praktisch als 
besondere Tonstufe daselbst angewendet werden miissen, ebenso wie andererseits die grofiten 
darin vorkommenden Tonschritte eine Summe von kleineren darstellen konnten. Ebenso 
darf man Instrumentalleitern nicht ohne weiteres als Gebrauchsleitern betrachten, darf also 
nicht aus den Tonen von Museumsinstrumenten auf die bei dem betreffenden Volke, dem 
das Instrument zugehort, in Gebrauch stehenden Intervalle zuriickschliefien. Wie aber entsteht 
also nun eine Tonleiter? Wie gelangte der Menschengeist dazu, in verschiedenen Lan- 
dern, zu verschiedenen Zeiten, bei verschiedenen Volkern und Rassen, seine musikalischen 
Gebilde, das ist die Aufeinanderfolge der einzelnen Tonstufen, nach gewissen verschiedenen 
Tonstufenschablonen oder -schemata, nach sozusagen tonalen Kristallisationssystemen, auf- 
zubauen, die so grundsatzlich voneinander verschieden sind, wie dies die verschiedenen Skalen 
und Tonsysteme aufzeigen? Die Losung dieses Problems, eines der kompliziertesten Pro- 
bleme, ja vielleicht des Haupt- und Grundproblems der vergleichenden Musikwissenschaft, 
ist um so komplizierter und schwieriger, als diese Frage ebenso eine Frage der Psychologie, 
Ethnologie und Soziologie wie der vergleichenden Musikwissenschaft ist. Denn bei der Frage 
nach den Prinzipien, denen feste Tonstufen, also Leitern und auf ihnen sich aufbauende Ton- 
systeme, ihre Entstehung verdanken, sind ebenso musikalische als aufiermusikalische zu unter- 
scheiden: musikalische sind die die einzelnen Intervalle nach der auf dem von Karl Stumpf 
entdeckten psychologischen Vorgang der „Verschmelzung" beruhenden Konsonanz oder nach 
ihrer Distanz fixierenden Prinzipien (das Distanzprinzip, die Einteilung der Oktave in ganz 
gleiche Teile, liegt beispielsweise der weiter unten noch naher zu besprechenden sieben- 
stufigen siamesischen und der fiinfstufigen favanischen Salendrotonleiter zugrunde), auBer- 
musikalische vor allem die mathematische Berechnung (aus der z. B. unsere temperierte Skala 
hervorgegangen ist, ahnlich schon friiher wenigstens zum grofiten Teil die pythagoraische 
Stimmung), weiters die Technik des Instrumentenbaues sowie das optisch-asthetische Prinzip, 
das — nach Ch. Weads Beobachtungen — namentlich beim Instrumentenbau der Primitiven 
eine Rolle zu spielen scheint, insofern z. B. beim Baue von Floten die Grofie und Anzahl der 
Tonlocher haufig nicht dem Bediirfnisse des Klanges, sondern der symmetrischen Anordnung 
(z. B. genau in der Mitte der naturlichen Internodien des Bambusrohres) oder andern orna- 
mentalen, dekorativen u. dgl. Gesichtspunkten angepafit wird. Auch superstitibse, religiose 
(kultische), kosmogonisch-spekulative Motive (z. B. die Rucksichtnahme auf gewisse „heilige" 
Zahlen wie die 3, 5, 7 u. dgl.) mogen dabei mitspielen, wie denn namentlich bei den ostasia- 
tischen Kulturvolkern (China, Siam, Annam, Kambodscha u. dgl.) es vielleicht kein Zufall ist, 
dafi die 5- bzw. 7-Zahl als ,,heilige" Zahlen den Grundstock eines ungemein weitverzweigten, 
universalen kosmogonischen Spekulationsgebaudes bilden und andererseits ebenso auch die 
Tonsysteme dieser Volker auf der 5- bzw. 7-Zahl der Tone aufgebaut sind. Schon an pra- 
historischen Tonpfeifen aus Mexiko, Peru, Costarica kann man das anscheinende Walten des 
vorhin erwahnten optisch-asthetischen Prinzips beobachten. Dafi natiirlich auch Riicksichten 
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auf die Bequemlichkeit des Spielers fur den Bau der Instrumente und damit auch den der 
Tonleiter mit ausschlaggebend sind, braucht nicht ausfiihrlicher erortert zu werden. Ob im 
emzelnen Falle nur eines oder mehrere der eben angefiihrten Prinzipien oder alle zusammen- 
wirkend bei der Entstehung von Tonleitern und Tonsystemen in Betracht kommen, dies zu 
ermitteln ist dann je im betreffenden Falle ein spezielles Problem ; im allgemeinen ist es nicht 
wahrscheinlich, daB das Prinzip der symmetrischen Anordnung, also aus ornamentalen und 
dekorativen Gesichtspunkten, als einziges allein und ausschlaggebend in Betracht komme, 
ebenso wie in Fallen, wo in der Musikpraxis eines Volkes verschiedene Leitern angetroffen 
werden, von vornherein anzunehmen ist, daB diese verschiedenen Skalen nicht auf ein ein- 
heitliches Prinzip zuruckzufiihren seien, sondern dafi hier eine Mischung und gegenseitige 
Durchdringung verschiedener Prinzipien vorliege. Dies wird namentlich z. B. hochstwahr- 
scheinlich dort der Fall sein, wo wir bei einem Volke oder einer Rasse im Verlaufe seiner 
Geschichte zu verschiedenen Zeiten verschiedene Tonsysteme (z. B. zuerst ein auf der 5-, 
dann ein auf der 7-Zahl basierendes) antreffen; in solchen Fallen werden wir mit groBter 
Wahrscheinlichkeit auf einen (meist wohl durch gewaltsame, politische Ereignisse: Eroberung 
und Unterwerfung des Landes durch fremde Eindringlinge, Dynastienwechsel u. dgl. ver- 
anlaBten) Wechsel der kulturellen Schichtung oder der Gesamtkultur des betreffenden Landes, 
Volkes usw. schlieBen diirfen ; das entscheidende Wort hat natiirlich dann in alien derartigen 
Fragen nicht mehr der vergleichende Musikforscher (er kann das Problem nur anregen, die 
Frage aufwerfen), sondern der Ethnolog und Kulturhistoriker als kompetenter Fachmann zu 
sprechen. 

Gleich jene beiden Lander, deren Geschichte am weitesten in das Dunkel grauester Vorzeit 
zuriickreicht : Agypten einerseits, China andererseits, bieten charakteristische Illustrationen 
zu dem eben Ausgefiihrten. Was zunachst das erstgenannte Land anbelangt, so sind wir leider 
iiber dessen Musikgeschichte vollkommen im Dunkeln und konnen uns nur nach den uns 
erhaltenen bildlichen Darstellungen in Wandmalereien u. dgl., sowie nach gelegentlichen 
Funden in Grabern eine Vorstellung von der Rolle der Musik im altagyptischen Kulturleben 
sowie von Art und Bau der agyptischen Musikinstrumente machen. Die Tatsache des Fundes 
einer vermutlich iiber 3000 Jahre alten Flote mit 7 Tonlochern (also offenbar einer 7 Tonstufen 
umfassenden Leiter) wiirde uns erst dann zu Ruckschliissen auf das altagyptische Tonsystem 
ermachtigen, wenn andere ahnliche Funde hinzukamen und uns so in den Stand setzten, 
durch Vergleichung der in solchen Funden eventuell ans Tageslicht kommenden Tonstufen- 
anzahl festzustellen, ob in Agypten wahrend seiner ganzen Jahrtausende wahrenden Kulturr 
geschichte stets dasselbe Tonsystem (etwa einer Tonleiter von 7 Tonen) bestanden habe oder 
ob vielleicht zu verschiedenen Zeiten auch verschiedene Tonsysteme in Geltung gestanden 
seien, etwa in dem Sinne, daB eine in der Urzeit vorhandene z. B. fiinfstufige Tonleiter spater 
durch eine siebenstufige abgelost worden sei u.dgl. Auf den anhemitonisch-pentatonischen 
Charakter der altagyptischen Musik scheint andererseits das weiter unten (S. 15) zur Sprache 
gelangende Vorkommen der anhemitonischen Pentatonik in einem Ableger der altagyptischen 
Kultur, der Musik der Barabra mit ihrer Tonleiter g a h d e, hinzudeuten. Erwagt man, welch 
gewaltige politische Umwalzungen im Verlaufe der agyptischen Kulturgeschichte sich vollzogen 
(man denke nur z. B. an den Einfall der Hyksos, die spatere Herrschaft athiopischer Dynastien, 
schliefilich der Perser, Griechen usw. !), so lage es nahe, einen derartigen Wechsel der Ton- 
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systeme fur wahrscheinlich zu halten; lassen doch auch in der Tat die auf den agyptischen 
Wandmalereien aus den verschiedensten Jahrhunderten dargestellten Musikinstrumente wie 
Leyern, Harfen u. dgl. ganz deutlich Spuren solcher Einfliisse fremder Volker — sei es auf fried- 
lichem Wege infolge des Handelsverkehrs mit solchen, sei es infolge feindhcher Beriihrung mit 
ihnen, z. B. infolge deren rauberischen Einfalles (so z. B. der „Amu", der Semiten, der Hyksos, 
der Athiopen usw.) — in ihrer je nach den Zeitepochen wechselnden Form erkennen ! Sei dem 
aber nun wie immer : vorlaufig haben wir leider noch keinerlei Anhaltspunkte fur die Beantwor- 
tung aller dieser sich aufdrangenden Fragen. Viel giinstiger dagegen steht es nun hinsichtlich des 
zweiten mit seiner Geschichte bis in graueste Vorzeit zuriickreichenden Landes: Chinas. 
Hier sind uns nicht blofi zahlreiche Notizen der einheimischen Geschichtsschreibung iiber 
die Musik des Landes erhalten, sondern mehr als das: eine ganze Reihe musiktheoretischer 
Schriften, eine ganze musikwissenschaftliche Literatur. Und alle diese Denkmaler lassen uns 
deutlich erkennen, dafi im Verlaufe der chinesischen Kulturgeschichte sich ein Wandel der 
herrschenden Musiksysteme vollzog, der in Kiirze sich dahin formuheren lafit: auf das alteste 
Stadium mit einer Tonleiter von nur 5 Tonen innerhalb der Oktave, in der die Halbtonschntte 
fehlten (sogenannte anhemitonisch[halbtonIose]-pentatonische [fiinfstufige] Tonleiter : f g a c d f), 
folgte dann bedeutend spater eine siebenstufige Tonleiter, in der die in der uralten anhemi- 
tonischen Leiter fehlenden Halbtonschritte h c und e f bzw. die Tone h und e bereits vor- 
handen waren. Die Einfuhrung dieser beiden Zusatztone : e (pien-kung oder tschung, d. i. ,,Ver- 
mittler") und h (pien-tsche oder ho, d. i. ,,Fiihrer") wird als das Verdienst des Prinzen Tsai-Yu 
(aus der Ming-Dynastie, urn 1550 vor Christus) gepriesen, der sich dafiir besonders ein- 
setzte. Freilich waren theoretisch diese beiden Tone langst vorhanden; denn nach der 
Tradition, die dem Weisen Ling-lun (zur Zeit des mythischen Kaisers Hoang-Ty, angeb- 
lich ca. 2700 v. Chr.) die alteste Regelung des chinesischen Musiksystems zuschrieb, hatte 
Ling-lun in 2 Reihen von je 6 Pfeifen bzw. Tonen: den 6 vollkommenen „mannlichen" 
und den 6 ,,weiblichen" oder unvollkommenen Tonen (f g a h cis dis bzw. fis gis ais c d e) 
das gesamte Tonmaterial zusammengestellt, so dafi hier theoretisch die gesamte chro- 
matische Tonleiter f fis g gis a ais h c cis d dis e (das in dem System der sogenannten 
12 Lii oder Halbtone vereinigte Tonmaterial) vorhanden gewesen ware. Faktum ist 
aber, dafi alle alten chinesischen Melodien sich streng nur in der anhemitonisch-pentatonischen 
Skala bewegen, wie dies z. B. der uralte, bei der Feier zu Ehren der Seelen der kaiserlichen 
Ahnen gesungene Ahnenhymnus: 
18. (Chinesischer Ahnenhymnus) 



=t 



^j^Ugj^^B^ l 



:t 



rt= 



=t 



1S1 



^ 



jI^^J^lBi^iig^fell^i^^lgg 



JEgElr^BLg^^i^gS 



-t 



i-^ i^i^ ii 



in mustergiiltiger Weise bezeugt. Und so wie er alle Sltesten und alteren sowie zahllose neuere 
chinesische Melodien der geistlichen wie der weltlichen Musik ohne Unterschied! 
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19. (Chinesisches Volkslied) 
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Man darf also vielleicht wohl annehmen, dafi dieses angeblich aus der Urzeit herruhrende 
System der 12 Lii in Wirklichkeit erst in viel spaterer Zeit sich durchgesetzt hat und dann 
nach der bei den Orientalen so haufig anzutreffenden Gepflogenheit, Errungenschaften spa- 
terer Kulturepochen ein besonderes Ansehen und besondere Verehrungswiirdigkeit beizulegen, 
indem man sie fur ein angebliches Vermachtnis der Ahnen und grauesten Vorzeit ausgibt, in 
jene vorhin erwahnte friihe Zeit zuriickdatiert wurde. Ubrigens scheint dann in noch spaterer 
Zeit, in den letzten Jahrhtinderten der chinesischen Kulturgeschichte, abermals ein neuerlicher 
Wandel des Tonsystems sich vollzogen zu haben ; wenigstens wird von den europaischen Rei- 
senden und Schriftstellern des 18. und 19. Jahrhunderts (so von Delaborde in seinem ,,Essai 
sur la musique" usw., sowie Blettermann — in Morrisons ..Dictionary of the Chinese language — 
und, auf sie sich stiitzend, Ambros in seiner Musikgeschichte Bd. I) eine Skala defgahcd 
als die zu ihrer Zeit gebrauchliche Tonleiter aufgefuhrt. Sei dem nun wie immer: Tatsache ist, 
dafi die uralterttimliche anhemitonisch-pentatonische Skala f g a c d f das charakteristische 
Merk- und Wahrzeichen der chinesischen Musik bildet und dafi die iiberwiegende Mehrheit 
von deren Gesangen und Musikstiicken, vor allem samtlichen altesten und alteren, einzig und 
ausschlieBIich in diesem Tonsystem aufgebaut ist. Es ist nun eine merkwurdige Tatsache, dafi 
diese halbtonlose Funftonskala uns nicht blofi bei den Chinesen und den weiter unten noch 
anzufuhrenden andern Volkern Ostasiens als das herrschende Tonsystem begegnet, sondern 
andererseits auch im aufiersten Nordwesten Europas, bei den keltischen Volkern : im irischen, 
schottischen, galischen, walischen sowie (auf dem Boden des heutigen Frankreich) im bre- 
tonischen und armorischen Volkslied, ebenso wie andererseits im aufiersten siidostlichen 
Winkel Europas, im alten Griechenland, in den Uranfangen der altgriechischen Musik; ja, 
Hugo Riemann hat auch im Gregorianischen Choral Spuren solcher ehemals vorhanden 
gewesenen anhemitonischen Pentatonik nachgewiesen, ebenso wie auch fur den altiberischen 
und wahrscheinlich auch den altgermanischen Gesang dasselbe Tonsystem als ihm zugrunde 
liegend anzunehmen ist. (So zeigen beispielsweise die altesten erhaltenen geistlichen deutschen 
Volkslieder des Mittelalters, wie z. B. das uralte Osterlied „Christ ist erstanden", das Pfingst- 
lied ,,Nu bitten wir den heiligen Geist" — Melodien, denen offenbar aus germanischer Urzeit 
herruhrende, spater dann von der Kirche in den geistlichen Volksgesang zugelassene und zu 
diesem Zwecke nur etwas retouchierte, d. h. im Sinne der Kirchentonarten iiberarbeitete Ge- 
sange zugrunde liegen — in verschiedenen melodischen Phrasen u. dgl. deutliche Spuren ur- 
spriinglich vorhanden gewesener anhemitonischer Pentatonik.) Erwagt man aber nun weiter, 
dafi uns dasselbe halbtonlose Funftonsystem auch auf amerikanischem Boden, z. B. bei den 
Azteken und Peruanern begegnet (in Mexiko aufgefundene Tonpfeifen zeigten die Stimmung 
as b c es f, und die Gesange der auf dem Boden des ehemaligen Inkareiches wohnenden 
heutigen Indianerstamme zeigen alle ausnahmslos die anhemitonisch-pentatonische Skala) u. dgl., 
dann drangt sich natiirlich von selbst die Frage auf, ob man nicht in dem Auftreten der an- 
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hemitonischen Pentatonik ein Entwicklungsphanomen, d. h. das erste Stadium eines fur die 
ganze Kulturmenschheit ohne Unterschied nach Rassen, Volkern, Landern u. dgl. allgemein- 
giiltigen Entwicklungsprozesses, zu erblicken haben diirfte, so dafi die halbtonlose Fiinfton- 
reihe als die erste, alteste Tonleiter iiberhaupt anzusehen ware. Auch dieses Problem harrt 
seiner Losung durch die vergleichehde Musikforschung ; vorlaufig aber kann man nur darauf 
hinweisen, daB einer Deutung der anhemitonischen Pentatonik in dem eben angedeuteten ent- 
wicklungsgeschichtlichen Sinne die Tatsache der gleichzeitigen Koexistenz fiinf- und sieben- 
stufiger u. dgl. Systeme zu widersprechen scheint; gerade der oben erwahnte Fund einer Flote 
mit 7 Tonlbchern in Agypten bildet in dieser Hinsicht ein entscheidendes Argument, wenn 
nicht eventuell spatere andere Funde den Nachweis erbringen sollten, dafi etwa auch in Agypten 
dem siebenstufigen Tonsystem ein Urstadium mit anhemitonisch-pentatonischer Skala voraus- 
gegangen sei. (Recht bedeutungsvoll ist in dieser Hinsicht wohl die Tatsache, dafi die Musik 
der heutigen Eingeborenen von Dongola, d. i. also der Nachkommen der alten Nubier, der 
Barabra, deren Musikinstrumente ganz deutlich die Abstammung von den altagyptischen 
Musikinstrumenten verraten — wie dies z. B. in der nach dem Vorbild der altagyptischen 
Leyer gebauten und facherartig fiinfsaitig bespannten Leyer oder Lyra Guisarke oder Kissar 
besonders auffallend zutage tritt — , sich der offenbar auf den Quintenzirkel zuriickgehenden 
Tonleiter g a h d e bedient. Erihnert man sich, dafi derselbe Quintenzirkel bekanntlich dem 
Tonsystem des Pythagoras zugrunde liegt, dessen ganze Wissenschaft und Spekulationen 
wieder ihrerseits auf altagyptische Priesterweisheit zuriickgehen, dann wird man in dem Zu- 
sammentreffen dieser Tatsachen gewifi keinen blofien Zufall sehen.) Doch sei dem nun wie 
immer: Tatsache ist — um auf unsern Ausgangspunkt zuruckzukommen — , daB in Ostasien 
und dem gesamten Nordasien bis an den Ural und die Wolga, ja bis tief in das Herz RuClands : 
in die Gegend von Moskau hinein (denn die gesamten nordtatarischen Stamme, wie Kasan- 
und sibirische Tataren, Baschkiren, Mischeren, von finnisch-ugrischen Volkern die ganz 
turkisierten Tschuwaschen u. a., haben ebenfalls in ihren Gesangen ausschliefilich nur die 
anhemitonisch-pentatonische Skala) dieses Tonsystem das allein herrschende ist. (Dafi iibrigens 
namentlich im neueren und gegenwartigen Musikleben Chinas und der iibrigen ostasiatischen 
Volker, bei denen die anhemitonische Pentatonik das allein herrschende Tonsystem ist, in der 
Musikpraxis haufige Durchbrechungen der Theorie auftreten, insofern, als Durchgangsnoten, 
Verzierungen, Vorschlage, in Glissandis und Portamentis auch Tonstufen verwendet werden, 
die theoretisch nicht im System anerkannt sind, sei hier nur noch nebenbei vermerkt.) Das- 
selbe Tonsystem steht auch in Annam, sowie bei den Laos, den Bewohnern des Annam-Tonking 
von Siam und Birma trennenden, im Siiden an Kambodscha grenzenden Gebietes im Ge- 
brauch, wogegen in Siam und Kambodscha die weiter unten zu erorternde gleichschwebende 
Siebentonleiter Grundlage des Tonsystems bildet. 

Ein besonders eigenartiges und mannigfaltiges Bild hinsichtlich seiner Tonleitern bietet 
Japan, das einerseits die uralte anhemitonisch-pentatonische chinesische Skala f gac'd'f 
(auf der Koto, dem japanischen Lieblings- und Hauptinstrument : einer Art Zither oder 
Laute, auf g als Grundton transponiert) in 2 Stimmungen : als Ryosenleiter g a h d e g und 
Ritsusenleiter d e g a h d namentlich in samtlichen alten, aus der chinesischen Musik iiber- 
nommenen Musikstucken seiner sogenannten „klassischen" und heiligen Musik beibehalten 
hat, daneben aber — abgeleitet aus einer in Japan vollzogenen Modifikation der altchine- 
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sischen Urtonleiter zu f g as c des f, sowie einer Mischung beider Typen : f g as c d f — noch 
als spezifisch japanische Stimmungen Leitern wie gabdesg (Hirajoshi), abdesga (Iwato) 
und d es g a b d (Kumoi) verwendet, zu denen noch eine ganze Reihe aus der Mischung 
dieser beiden Systeme, des chinesischen und des japanischen (in derselben Oktave oder 
in der Weise, dafi in der unteren Oktave die eine, in der oberen die andere Leiter ver- 
wendet wird), hervorgehender Mischstimmungen, wie z. B. Akebono: g a b d e g, Han Iwato: 
a b d e g a, Han Kumoi : d e g a b d, Kata kumoi : g a b d' es' g' as' c" d" es" g" a" (aus der 
Verbindung von Hirajoshi mit Kumoi), Kata Iwato : g as c' des' P g' as' c" d" es" g" a" (aus 
der Verbindung von Iwato mit Kumoi) usw. hinzukommt. Aufier diesen Kotostimmungen 
sollen aber auch die einzelnen Kasten, in die das japanische Musikleben geschieden ist, 
sich je einer eigenen, nur ihnen allein ausschliefihch angehorigen und dementsprechend 
auch vorbehaltenen Tonleiter bedienen, und zwar die 1 . Klasse (gakunin) : Kaiserliche Hof- 
kapelle (gagaku), der ausschliefilich die Ausiibung der ,,klassischen", aus der altchinesischen 
Musik stammenden Musik obliegt, der eben erwahnten klassisch-chinesischen Skala; die 
2. Klasse (genin), die Kaste der Vornehmen, der Skala e f a h c(d) e; die 3, (inakabushi), die 
der Bauern, der Skala d e f g a (c) d, die 4. und letzte Kaste endlich : die der eigentlichen 
Volksmusik: der Geishas, Bankelsanger, Komodianten u. dgl., der Skala h c e f (a) h. Gegen- 
iiber diesem iiberaus buntfarbigen Bilde japanischer Tonleitern .tritt uns in Java ein viel 
einheitlicherer, dafiir aber allerdings um so eigenartigerer Typus der fiinfstufigen Tonleiter 
entgegen : in der sogenannten Salendroleiter, deren Wesen darin besteht, dafi die Oktave in 
fiinf annahernd fast ganz gleiche Stufen geteilt ist, so dafi also fur unser europaisches Emp- 
finden keine dieser Tonstufen rein ist, d. h. mit irgendeiner der Tonstufen unserer temperierten 
Skala iibereinstimmt. Nach der von J. A. Ellis in die vergleichende Musikwissenschaft einge- 
i iihrten Berechnung der Tonstufen nach Cents (d. i. nach Hundertsteln eines temperierten Halb- 
tons, so da(3 also ein temperierter Ganzton 200, eine temperierte kleine Terz 300, eine ebensolchc 
groBe Terz 400, eine ebensolche Quarte 500, ein temperierter Tntonus 600, eine temperierte 
Quinte 700, eine temperierte kleine Sexte 800, eine ebensolche groBe Sexte 900, kleine Septime 
1000, grofie Septime 1 100 und Oktave 1200 Cents betragt) ergibt sich also als Durchschnitts- 
wert der Intervalle je zweier Tone der Salendroleiter ein solcher von annahernd je 240 Cents. 
(Natiirlich differieren die Intervallmessungen an solchen in der Salendroleiter gestimmten 
javanischen Instrumenten innerhalb gewisser Grenzen, je nachdem die Instrumentenbauer 
bei der Abstimmung der einzelnen Tonstufen grofiere oder geringere Exaktheit und Feinheit 
des Tonempfindens an den Tag legten — wie ja auch bei uns die Feinheit des Gehors z. B. ver- 
schiedener Klavierstimmer eine verschiedene sein wird — ; aber im wesentlichen liegen die 
Tonhohen der einzelnen fiinf Stufen stets unmittelbar in nachster Nahe um die Tonstufen 
der eben angefiihrten Durchschnittswerte nach der Berechnung in Cents.) Keiner dieser Tone 
ist also durch einen unseres Tonsystems entsprechend wiederzugeben. Wenn, wie J. P. N. 
Land annimmt, die javanische Salendroleiter aus der altchinesischen Leiter f g a c d f hervor- 
gegangen sein sollte, dann ergibt sich daraus ein neues Problem, namlich die Frage: ob diese 
gleichmafiige Abstufung der Intervalle, wie sie heute fur die Salendrotonleiter charakteristisch 
ist, erst eine nachtraglich auf Java nach dem Import der chinesischen Skala in fernster Ver- 
gangenheit vorgenommene Modifikation der altchinesischen Leiter ist, oder ob nicht um- 
gekehrt der Salendrotypus der Urtypus der altchinesischen Leiter sein mag, die in dieser 
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ihrer Urgestalt in vermutlich grauester Vorzeit in Java importiert wurde und hier getreulich 
in unveranderter Gestalt bewahrt wurde, wahrend sie in ihrer wirklichen Heimat, China, 
spater im Sinne jener Form, in der sie als anhemitonisch-pentatonische Skala auf uns ge- 
kommen ist, umgearbeitet wurde. Sei dem nun wie immer: jedenfalls ist es eine Erfahrungs- 
tatsache, dafi in der Notierung mit europaischen Tonzeichen sich die javanischen Melodien 
der Salendroleiter am ehesten nach dem Schema der altchinesischen anhemitonisch-pentato- 
nischen Tonleiter wiedergeben lassen, weshalb sie denn auch stets in dieser Weise notiert 
wurden. Uberblicken wir also das Gesamtgebiet der Anwendung der Pentatonik (von Europa 
abgesehen), so erstreckt es sich also iiber das ganze Nord- und Ostasien bis siidlich von China : 
Annam, Tonking und die gesamten indochinesischen Lander, soweit daselbst die Einflusse 
der chmesischen Musikkultur iiber etwa vorhandene autochthone oder von anderwarts her- 
stammende Elemente iiberwiegen, weiter auf die Inseln des indischen Archipels, wie Java usw. 

Aber eben auf Java begegnen wir aufier der eben angefuhrten Salendrotonleiter und ver- 
schiedenen andern, in einzelnen Distrikten Javas gebrauchlichen Fiinftonleitern auch einem 
andern Tonsystem: der siebenstufigen sogenannten Pelogtonleiter, deren Stufen ebenfalls fur 
unser europaisches Tonempfinden unrein klingen, da sie — wie die Messungen der Ton- 
hohen nach Cents beweisen — von denen unseres temperierten Systems grundsatzlich ver- 
schieden angeordnet sind. Am charakteristischsten unter alien diesen siebenstufigen Ton- 
leitern und den zahlreichen, nach den verschiedenen Orchestern, ja manchmal sogar nach den 
verschiedenen Instrumenten eines und desselben Orchesters sehr verschiedenartigen und un- 
gleichen Tonverhaltnissen der unter dem Namen „Pelog" zusammengefafiten Stimmungen 
tritt dies an der in Siam gebrauchlichen Skala zutage, bei der — ahnlich wie bei der 
Salendroleiter in fiinf — die Oktave in sieben ganz gleiche Intervalle geteilt ist, so dafi 
also auch hier nicht eine der Tonstufen mit denen unseres temperierten Systems iiber- 
einstimmt. Dieselbe Tonleiter liegt auch der Musik der Kambodschaner zugrunde, wo- 
gegen die Musik der Laos, der Bewohner des im Siiden an Kambodscha grenzenden Ge- 
bietes, mit ihrer streng anhemitonisch-pentatonischen Skala sich ganz an die altchinesische 
Ritsusenleiter anschliefit. Die merkwurdige Tatsache, dafi die F-Dur-Stimmung dieser Skala, 
f g a c d bzw. c d f g a, auch den beiden indischen Tonarten Velavali und Karnati zugrunde 
liegt, legt die Frage nahe, ob hier nicht ein tieferer Zusammenhang bestehe: sei es, dafi die 
altchinesische Tonleiter (etwa auf dem Wege iiber die indochinesischen Volker) nach Indien 
gelangt sei oder umgekehrt die beiden genannten indischen Tonleitern zu den Laos. Die 
Tatsache, dafi schon in grauesten Zeiten zwischen Indien und China ein Verkehr bestand, 
lafit weder die eine noch die andere Moglichkeit von vornherein ausgeschlossen erscheinen; 
an inneren Griinden lafit sich allerdings dagegen vorbringen, dafi das indische Tonsystem auf 
von denen des chinesischen Tonsystems so ganzlich grundverschiedenen Prinzipien aufgebaut 
ist, dafi ein innerlicher Zusammenhang in dieser Hinsicht nicht allzuviel Wahrscheinlichkeit hat. 

Die indische Tonleiter (svaragrama oder saptaka) umfafit nach der altesten, noch heute 
mafigebenden Darstellung des indischen Tonsystems, wie sie in dem von Bharata im 5. (?) 
nachchristlichen Jahrhundert verfafiten Sanskrit-Lehrgedichte „Uber das Theater" erhalten 
ist, 3 Oktaven zu je 7 Haupttonen (svara), fur die die indische Musiktheorie eigene, aus den 
Anfangssilben der betreffenden Tonbenennungen gebildete Solmisationssilben (sa ri ga ma 
pa dha ni) verwendet und die voneinander durch je 4, 3 oder 2 Vierteltone (sruti) getrennt 

2 H. d. M. 
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sind, derart, dafi je eine aus 22 solcher Vierteltone zusammengesetzte Oktave (ashtan) aus einer 
Reihenfolge von Ganz-, Halb- und Dreivierteltonschritten besteht. Je nachdem die Skala 
von dem Tone sa oder dem Tone ma ihren Ausgang nimmt, entstehen so zwei Tonreihen, 
die als Sa-Grama, bzw. Ma-Grama bezeichnet werden. Insofern aber die sruti, die Viertel- 
tone, in der praktischen indischen Musikausiibung ausschliefilich nur fiir die Ausfiihrung 
des ornamentalen Beiwerks, der Glissandos, Legatos, Portamentos, Trilldr, Mordente usw., 
in Verwendung kommen, die Haupttone der Melodie aber ausnahmslos von Tonen getragen 
werden, die mit denen unseres 12stufigen temperierten Systems ubereinstimmen, schemt 
sich also nach den neuesten Forschungen das Material des indischen Tonsystems auf das 
gleiche wie das unserer temperierten 12stufigen Skala zu reduzieren. Wenn die Leiter so also 
aufierlich das Bild unserer diatonischen Dur-Tonleiter gewahrt, so entsteht aber nun teils durch 
Ablauf der Tonreihen von immer neuen andern Stufen dieser Skala, teils durch chromatische 
oder enharmonische Erhohung oder Vertiefung der Intervallstufen, teils durch Auslassung 
(Uberspringung) bestimmter Tonstufen, teils endlich durch Verzierungen, Gesangsmanieren 
u. dgl. eine zahllose Menge sogenannter ,,Tonarten", unter denen aber von den meisten in- 
dischen Theoretikern ubereinstimmend gewohnhch 36 Haupttonarten, die 6 sogenannten Ragas 
und die 30 Raginis, anerkannt wurden, deren einige zum Teil oder ganz mit gewissen alt- 
griechischen Oktavengattungen ubereinstimmen (so z. B. die Tonart Saindhavi mit der phry- 
gischen, Todi mit der dorischen, Desi mit der mixolydischen, Megha mit der lydischen Kirchen- 
tonart, Vasahti mit unserer A-Dur-Tonleiter, Desaeshi mit dem diatonischen Hexachord 
c — a usw.), wahrend andere uns allerdings den Eindruck auf das willkiirlichste durcheinander 
geworfener diatonischer, chromatischer und enharmonischer Tonschntte machen — ein Ein- 
druck, der sich bei der Betrachtung gewisser als ,,Tonarten" bezeichneter Tonreihen der 
arabisch-persischen Musiktheorie (der 6 Awasat, der 5 Meere oder Buhur, gewisser Maqamats 
u. dgl.) wiederholt. 

Die friiheren Darstellungen der arabisch-persischen Musiktheorie, die sich zum Teil 
(wie die Kiesewetters) auf uns erhaltene orientalische musiktheoretische Traktate, zum Teil 
(wie die Villoteaus) auf mundhche Informationen arabischer Musiker bzw. Musiktheoretiker 
stiitzten, fafiten die altarabische Tonleiter als eine in ihrer Struktur, d. i. dem Gebrauch der 
grofien Terz und kleinen Septime, der altgriechischen hypophrygischen Oktavengattung glei- 
chende Leiter (c d e f g a b c) auf, bei der die Oktave in 17 Dritteltone geteilt sei, so dafi aufier 
den mit den Stufen unseres Tonsystems zusammenfallenden Tonen eine ganze Reihe von fiir 
unser europaisches Musikempfinden unreinen Tonen in der Leiter vorkommen. Demgegen- 
iiber betonen die in der neuesten Zeit, im letzten Dezennium, erschienenen Darstellungen 
dieser Materie ausdriicklich, dafi von Dritteltonen im arabischen Tonsystem keine Rede sein 
konne, sondern dafi dieses vielmehr wie das indische sich aus Vierteltonen aufbaue. Nach 
ihnen zerfallt die Oktave der arabischen Tonleiter in 23 bzw. 24 Vierteltone, die in 7 diato- 
nischen Stufen innerhalb jeder Oktave eingeteilt sind. Eine solche siebenstufige (oder, wenn 
man die obere Oktave mitzahlt: achtstufige) Tonreihe heifit Diwan, jeder einzelne Hauptton 
Maqam. Die Intervalle zwischen den einzelnen Haupttonen bestehen nun je aus 4 oder 3 Vier- 
teltonen ; dieTonleiter kann von jeder Vierteltonstufe aus beginnen, doch stets mufi die Oktave 
23 bzw. 24 Vierteltone enthalten. Der Gesamttonschatz umfafit so eine durch 2 Oktaven: 
von g bis g" sich erstreckende kontinuierliche Reihe von Vierteltonen, die jeweils — je nach 
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der Anordnung der betreffenden, den altgriechischen Oktavengattungen oder den mittel- 
alterlichen Kirchentonarten analogen Stufenreihen — zu Halbtonen, Ganztonen oder groBeren 
Tonstufen (j-, J[ -Tonen) gruppiert werden konnen. Auf der ganz verschiedenartigen, in 
buntestem Wechsel der verschiedenen Arten von Intervallen (auch --, \-, f-Tone usw. konnen 
mitten unter grbfieien Vierteltonzusammenfassungen : Ganztonen, |-, f-Tonen u. dgl., selb- 
standig fiir sich auftreten) beruht nun das Wesen und die Zusammensetzung der Maqamat, 
der Maqamen (maqam = zunachst Ton, weiters Musikweise). Schon die altarabische Musik- 
theorie hatte aus ihrer Grundskala eine Reihe von sogenannten „Tonarten" abgeleitet, indem 
sie nach dem Vorbilde der von den Arabern eifrig studierten und — so unter anderen durch 
den beriihmten, im Mittelalter als Alpharabius vielzitierten Ebu Nasr Muhammed ben Tarchan 
el Farabi — in die arabische Musikpraxis einzufiihren versuchten griechischen Musiktheone 
das Tetrachordprinzip, die sogenannten Thabaka, mit „stehenden" und veranderlichen Tonen 
einfiihrte: die Oktave wurde als Zusammensetzung eines Tetrachords mit einem Pentachord 
aufgefafit, in denen der erste und vierte Ton des Tetrachords sowie der erste, vierte und 
fiinfte des Pentachords (also nach unserer Zahlung die erste, vierte, siebente und achte Stufe 
der Oktave) sogenannte „stehende Tone" waren, d. h. Tone, die unter keinen Umstanden 
chromatisch oder enharmonisch verandert werden durften, wogegen die zwischen diesen 
,,stehenden" Tonen liegenden Tonstufen beliebig erhoht oder erniedrigt werden konnten. 
Durch abwechselnd kombinierte Erhohungen des zweiten und dritten Tones im Tetrachord, 
der ersten Thabaka, erhielt man 7, durch analoges Vorgehen im Pentachord 12 Veranderungen, 
so dafi aus der Kombination je einer der 7 ersten mit je einer der 12 zweiten Thabakaverande- 
rungen 84 Oktavenumlaufe oder Tonleitern entstanden, aus denen 12 als die sogenannten 
,,Tonarten" oder Maqamat speziell herausgehoben wurden (uschak: cdefgabc, newa: 
c d es f g as b c, buselik: c des es f ges as b c usw.). Die Maqamat, die auch noch in der 
heutigen arabischen Musik zum Teil unter ihren alten, zum Teil unter anderen Namen eine 
grofie Rolle spielen, sind deshalb von besonderer Bedeutung, weil wir in ihnen eine ganz 
eigentiimliche einheitliche Verschmelzung tonaler, melodischer und architektonischer Merk- 
male zu sozusagen Modelltypen vor uns haben. Das Wort maqam hat namlich einen vier- 
fachen Sinn : 1 . bedeutet es, wie schon erwahnt, den Hauptton im Diwan ; 2. die Tonart, 
fur die dieser Hauptton besonders wesentlich und unentbehrlich ist; 3. den einzelnen Gesang, 
die einzelne Weise, die in dem betreffenden Tone, d. h. der betreffenden Tonart, erfunden 
ist, und 4. die musikalisch-architektonische Form dieses Gesanges, seine Konstruktion als 
Kunstform, in der eine gewisse Weise das Modell abgibt, nach dessen Vorbild und auf das 
als Gerippe alle folgenden Strophen gesungen werden. So kommt dann schliefilich das Wort 
maqam direkt zu dem Sinn: „Lied" und weiters auch noch sogar zu dem von ,, Strophe", 
insofern der Orientale von einem ersten, zweiten, dritten usw. Maqam spricht, wo wir das 
Wort , .Strophe" gebrauchen. Das Charakteristikon des Maqamtypus liegt darin, dafi jedes 
Maqam seine ihm eigentiimlichen, stets variiert auftretenden Tonreihen und Motive 
hat, die in unzertrennlicher Vereinigung Tonleiter und Tonweise zugleich in einem 
Ganzen reprasentieren, so dafi ein Musikstiick, das nicht solche charakteristische Gange 
oder Motive eines bestimmten Maqams enthalt, als unmusikalisch abgelehnt wird. Wir 
haben hier in diesen Maqamen des heutigen arabisch-persischen Kulturkreises offenbar 
nichts anderes als das Prinzip der altorientalischen ,,Weisen" vor uns, die uns u. a. 

2* 
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z. B. schon in der Bibel entgegentreten, wenn am Eingange mancher Psalmen der Vermerk 
steht: „Zu singen (in der Weise) von der Hindin, die friihe gejagt wird", ..Vorzusingen (in 
der Weise) von den Rosen", „Von der stummen Taube unter den Fremden", „Vorzusingen 
(in der Weise) von einem goldenen Rosenspan" usw., und dieses Prinzip der altorientalischen 
Weisen ist es denn wohl auch, das von den Griechen aus dem Orient iibernommen wurde, 
indem sie ihren Gesangen als Kompositionsprinzip das damit vollkommen identische Prin- 
zip der vojuoi, der Nomen, zugrunde legten. Diese Doppelnatur des Maqams als Tonleiter 
und Tonweise ist schon von Hugo Riemann (bei seiner Erklarung des Maqambegnffes in 
seinem Musiklexikon, Artikel „Araber") richtig erkannt und ausgesprochen sowie von Idel- 
sohn in seiner Studie iiber die Maqamen der arabischen Musik scharf prazisiert worden, 
ganz ahnlich, wie dies iibrigens auch schon Ambros von den sogenannten 6 Awasat oder 
,,Schallt6nen" (Schehnas, Maje, Selmek, Newrus, Girdanje und Guwascht): anscheinend ganz 
willkiirlichen Kombinationen von Tonen, die ganz den Eindruck von Bruchstiicken ehe- 
maliger alter Liedermelodien erwecken (worauf auch die eben angefiihrten Titel dieser Ton- 
gruppen: „Kbnigsschmeichler", ,,NeuerTag", „Tanz" usw. hinzudeuten scheinen), vermutet 
und durch den sehr treffenden Hinweis auf den ganz analogen Charakter der mittelalterlichen 
Tropen erlautert hat, die ja ebenfalls urspriinglich uralte Formeln und iibriggebliebene Frag- 
mente des friihen kirchlichen Psalmengesangs waren, dann spater aber wegen ihrer tonalen 
und melodischen charakteristischen Merkmale zu Mustern und Schulbeispielen, zu Merk- 
formeln der einzelnen Kirchentone wurden. Unter den zahlreichen Maqamen unterscheidet 
die arabische Theorie Hauptmaqamen oder ,,Vater" (d. s. besonders wichtige, allgemein ver- 
breitete Tonleitergrundtypen) und Nebenmaqamen oder ,, Sonne", die weniger allgemeine, 
bisweilen nur lokale Verbreitung besitzen. Je nachdem die einzelnen Maqamen sich auf der 
leitereigenen, d. i. aus Ganz- und f-Tonen bestehenden Tonreihe a h c' d' e' F g' a' usw. be- 
wegen oder aber auf der Kombination von i-, f-, j- und f-Tonstufen basieren, unterscheidet 
man leitereigene (oder diatonische) und chromatische Maqamen. Ob zwischen der oben 
erwahnten alteren Darstellung und der neueren Auffassung des arabisch-persischen Ton- 
systems nicht etwa eine Vermittelung des bestehenden Widerspruchs denkbar ware — etwa 
in dem Sinne, dafi die von den modernen Forschern auf Grund musiktheoretischer Publi- 
kationen autochthon-arabischer Musikgelehrter selbst vertretene Auffassung des arabisch- 
persischen Musiksystems die letzte und jiingste, vielleicht erst im Verlaufe des 19. Jahrhunderts 
eingetretene Phase und Wandlung des arabisch-persischen Musikempfindens darstellte, ahn- 
lich wie wir dies oben an dem Wandel der chinesischen Musiksysteme beobachten konnten, 
wogegen die alteren Darstellungen eben das friiherer Zeiten widerspiegelten — , dies ist ein 
Problem fur sich, das neuer eingehender Untersuchungen bedarf. 

Wenden wir uns von dieser raschen Ubersicht iiber die Tonsysteme der heutigen orien- 
talischen Kulturvolker einem zweiten, nicht minder wichtigen Kapitel: dem der Rhythmik, 
zu, so gilt alles das, was oben von der Rhythmik der Musik der Naturvolker ausgefiihrt wurde, 
hier in womoglich noch gesteigertem MaBe. Eine Ausnahme hiervon macht nur (wenigstens 
zum Teil) die Musik der Chinesen und indochinesischen sowie gewisser nordtatarischer Volker 
(vor allem der Kasantataren, weiters auch der Mischeren und sibirischen Tataren), fur die eine 
auffallende, iiberaus prazise und scharfe Herausarbeitung des zweiteiligen Rhythmus und der 
guten Taktteile charakteristisch ist: 
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Wenn man in der chinesischen Musik und der der indochlnesischen Volker immerriin auch 
noch weniger symmetrische, uniibersichtlichere bzw. freiere Gliederung und losere Rhythmen 
neben durchaus symmetrischen, streng nach dem zweiteiligen Rhythmus gegliederten Gebilden 
zu je 2 + 2, 4 + 4, 8 + 8 Takten findet, so ist fiir die Musik der letztgenannten nord- 
asiatischen Volker die achttaktige Periodik fast ausschlieBlich in Geltung. Natiirlich hindert 
dies nicht, dafi gelegentlich sehr stark Synkopierungen hervortreten oder (so bei den Mi- 
scheren, von finnisch-ugrischen Volkern bei den Tschuwaschen u. dgl.) innerhalb des ein- 
zelnen Taktes eventuell kompliziertere rhythmische MaBe auftreten konnen, aber immer wird 
sich deutlicb die Gruppierung nach Takten und deren paarweise Zusarnmenordnung zu Grup- 
pen von 2+2, 4+4, 8+8 Takten erkennen lassen. (Die kasantatarischen Gesange sind 
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iibrigens, abgesehen von ihrer frappant an die chinesische Melodik erinnernden anhemitonisch- 
pentatonischen Melodiefiihrung, in rhythmischer Hinsicht besonders durch die extremste 
Durchfiihrung des zweiteiligen Rhythmus charakteristisch : der SchluG des „Maqams" mit 
dem 8. Takt — wodurch diese auch textlich stereotyp vierzeiligen Gesange eine gewisse Ver- 
wandtschaft und Ahnlichkeit mit den „Gstanzeln" und „Schnadahiipfln" unserer Alpen- 
bevolkerung gewinnen — ist bei diesen Gesangen allgemein das gewohnliche.) Ein ganz 
anderes Bild tritt uns im indischen und im arabisch-persischen Kulturkreise entgegen. Was 
zunachst den ersteren anbelangt, so treffen wir in dessen Musik neben Musikstiicken, die 
ganz oder groBtenteils sich in den Taktarten der europaischen Rhythmik wiedergeben lassen, 
andererseits auch jene mannigfaltigen, oft recht komplizierten Kombinationen der ver- 
schiedensten rhythmischen Mafie, die sich in der Notierung nach europaischer Weise dann 
nur durch den oben erwahnten fortwahrenden Wechsel der' verschiedensten Taktarten ver- 
anschaulichen lassen. Die indische Musik kennt den Begriff des Taktes (maucha), der aus den 
mattra (dem in Halbe, Viertel u. dgl. teilbaren Schlag) besteht, recht wohl.aber dazu kommen 
nun ungemein komplizierte rhythmische Kombinationen, die durch das Fehlen eines regularen 
Taktgewichtes innerhalb der zeitlichen Gruppen gekennzeichnet sind und auch nicht ihrem 
Wesen nach dem Taktwechsel gleichgesetzt werden konnen, da trotz allerdings schematisch- 
gleichformiger Gruppierung der Zeitwerte dennoch die Akzente beliebig, namenthch am Ende 
einer Phrase vorzugsweise auf den an letzter Stelle der Zeitgruppe stehenden Teil oder sogar 
eine Unterabteilung desselben, fallen. Das Wesen dieses Prinzips, der sogenannten „Tala' — 
wie es von Sourindro Mohun Tagore ausfuhrlicher erortert worden ist (bei Adler: „Stil in der 
Musik", S. 80ff.) — , des emfachen Zusammenschlages, dem ein Rest (Aghata und Birama) 
folgt, liegt also — im Gegensatze zu unserer europaischen Auffassung z. B. des j-Taktes als 

f f f f, d. i. 2 + 2, des J-Taktes als 3 + 2 oder 2 +3, d. i. f f f f f oder ( f f f f, des 

5-Taktes als 3 + 3 oder 2 + 2 + 2, d. i. f f f f f ' oder f f f f f f , des J-Taktes als f f f f f f f 

oder f f f f f f f' ^■ 1 - ^-{-l oder 3 + 4 Viertel usw. — darin, daB hier keine einheitliche 
Taktgliederung vorliegt, sondern durch beliebige Zusammenfassung oder Zerlegung der ein- 
zelnen rhythmischen Elementarwerte zu grofieren Zeitwerten bzw. in kleinere, das Mafi voll 
ausfullende, eine unglaubliche Mannigfaltigkeit, Buntheit und Abwechslung in der Auf- 
einanderfolge, mehr- und oftmaligen Wiederholung der einzelnen Talas zustande kommt, 
derart, dafi also beispielsweise die vorhin erwahnten vier- bis siebenteiligen rhythmischen 
Gruppierungen nach dem indischen Musikempfinden u. a. in folgender Weise gebracht 
werden konnen: vierteilig: | f f | (Notabene: dynamisch ganz gleich und unterschiedslos, 
also ohne jede auch nur leiseste Markierung des guten und schlechten Taktteiles !) oder | f A | , 

funfteilig: \ I \ \ L oder \ \ 7 \)fy MM 1, sechsteilig: \ \ I \ \ \ , siebenteilig : | \ I \ I \ I usw 

12 3 4 5 

Fur acht- und mehrteilige Gruppierungen ergeben sich dann oft die merkwurdigsten und 
raffiniertesten, scheinbar willkiirlichsten und zufalligsten rhythmischen Kombinationen, 
wie z. B.: 

rr n urn iTi rrn u n rrn rri fn^i r ft r 

12345678123456 TS9 10 11 12 13 14 15 16 123 45 67 89 

usw. (Vide Adler 1. c). 
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Man sieht also : bei anscheinend gleicher, mit der europaischen iibereinstimmender Grund- 
Iage : der Zusammenfassung unter einen durch die Beibehaltung einer vollkommen gleichmafiig 
durchgefiihrten Grundzahl der rhythmischen Einheiten in ihrer Aufeinanderfolge gegebenen 
Rahmen, liegt der grundlegende Unterschied zwischen der europaischen und der indischen 
Auffassung darin, dafl erstere die Aufeinanderfolge der rhythmischen Einheiten nach guten 
und schlechten Taktteilen in Gruppen zusammenfaBt und diese durch entsprechend verschie- 
dene dynamische Betonung unterscheidet, wogegen die indische Auffassung ohne die leiseste 
dynamische Bevorzugung alle Grundeinheitswerte der Gruppen vollkommen unterschiedslos 
und gleichmafiig bringt, sie aber in den mannigfaltigsten Kombinationen zu grofieren Zeit- 
werten zusammenfassen oder in Gruppen kleinerer Werte zerlegen kann, ohne daB dabei 
aber auch nur im geringsten das MaB der einmal gewahlten Einheitszahlen der rhythmischen 
Gruppen alteriert werden, also eine rhythmische Werteinheit (oder auch nur ein Bruchteil 
derselben) zu viel oder zu wenig vorkommen diirfte. 

Gegeniiber diesen eben in fliichtigsten Umrissen angedeuteten Prinzipien der indischen 
Rhythmik geht die des arabisch-persischen Kulturkreises wieder von ganz andern Gesichts- 
punkten aus: hier ist die musikalische Rhythmik (Ikaa) mit der sprachlichen Metrik unzer- 
trennlich verwachsen oder vielmehr beide identisch. DemgemaB sind denn auch die Lange 
und Kiirze der Silben und lhre Kombination die Grundfundamente der musikalischen Rhyth- 
mik; fur die Bezeichnung dieser metrisch-rhythmischen Elemente werden charakteristischer- 
weise dem urspriinglichen Wiistenleben des arabischen Urvolkes (und heute noch der Be- 
duinen) entnommene Begriffe : Strick, Pflock und Zwackchen (alle drei genannten zum Spannen 
der Zelte, zum Anbinden der Pferde u. dgl. dienend) verwendet: der „schwere (oder lange) 
Strick" = Lange, also: — , der „leichte (oder kurze) Strick" = 2 Kiirzen: ^_,^, der , , Pflock" 
= Kiirze mit Lange verbunden : ^ — , das Zwackchen = 2 Kiirzen und 1 Lange : ^ ^ — . 
Der Vokal oder die mit einem Vokal endende Silbe ist ein kurzer oder „bewegter' Laut, die 
mit einem Konsonanten endende Silbe hingegen ein langer oder ,,ruhender" Laut; jede Lange 
ist einer doppelt genommenen Kiirze gleich. Aus der Kombination dieser metrisch-rhyth- 
mischen Grundelemente ergeben sich die verschiedenen rhythmischen Hauptschemata, die 
also (ganz analog den Verhaltnissen im griechischen Altertum) mit den VersmaBen identisch 
sind : je nach der Anzahl (2 — 22) der verbundenen Langen und Kiirzen und je nach der Art 
und Weise ihrer Anordnung in diesen Verbindungen zu metrisch-rhythmischen Gruppen 
(analog den antiken Versfiifien und deren Kombination zu verschiedenartigen VersmaBen, 
Metren und Strophengebauden) unterscheidet die alte arabisch-persische Theorie eine ganze 
Reihe metrisch-rhythmischer Formtypen, deren Wesen sie in bestimmte, die Reihenfolge von 
Langen und Kiirzen andeutende syllabische Formeln zusammenfafite (wie z. B.: 

mof / tailon / mof / tailon 
ten / ten / teneten / teneten 
faala / ton / faala / ton 

fiir das VersmaB Reml, oder: mefa / lion / failon / mof/ tailon fur den gedehntesten, sogenann- 
ten ,,ersten schweren" Rhythmus usw.). Nach den alten Theoretikern, z. B. Mahmud Schi- 
rasi (Anfang des 14. Jahrhunderts), ist auch in der alten arabisch-persischen Musik ein Grund- 
maB von Zeitdauer (taasif, tewid) in Gebrauch, das — ahnlich dem "/Qovog eMyjajos der 
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altgriechischen Rhythmik — als kiirzester Zeitwert der rhythmischen Elementareinheit auftritt 
und je nach UmstSnden bis zur fiinffachen Dauer steigen kann. Die in den alten arabisch- 
persischen Quellen ziemlich unklare und sehr komplizierte Lehre von den ,,gleichen" (hesedj) 
und ,,uberschieGenden" (motefaszil muszil oder mofeszal) Zeiten — je nachdem sie mit den 
die Langen und Kiirzen markierenden Schlagen zusammenfallen oder sich gegeniiber der An- 
zahl der Schlage ein UberschuB von Zeiten ergibt, so dafi z. B. (nach Mahmud Schirasis Lehre) 
3 Schlage zwischen 2 Zeiten, 4 zwischen 3, 5 zwischen 4 Zeiten usw. fallen konnen — zeigt 
eine merkwiirdige Ahnlichkeit mit der Proportionenlehre der Mensuralmusik des mittel- 
alterlichen Abendlandes. 

Mit der Erwahnung der vorstehend angefiihrten Grundprinzipien der Rhythmik der orien- 
talischen Kulturvolker sind wir auch schon von selbst bei dem von dem der Rhythmik unzer- 
trennlichen Kapitel der musikalischen Architektonik angelangt. Wir haben schon oben - — 
bei der Besprechung der Rhythmik derNord- und Ostasiaten — gehort, wie hier (vor allem bei 
den Chinesen, namentlich aber den nordtatarischen Volkern — und hier wieder in erster Linie 
den Kasantataren und Mischeren — , zum Teil auch bei finnisch-ugrischen Volkern, wie 
Tscheremissen, Tschuwaschen, Wotjaken u. dgl.) die Zweitaktigkeit und der ZusammenschluG 
je zweier Takte zu grofieren (gewohnlich achttaktigen) Ghedern eine grofie, gelegentlich iiber- 
wiegende Rolle spielt. Neben diesem Prinzip der Zweitaktigkeit, Symmetric- und Parallel- 
gliederung trifft man allerdings bei andern ostasiatischen Volkern, so vor allem den Japanern, 
auch einen andern architektonischen Typus iiberaus verbreitet: den Rezitativtypus. Schon 
Herbert Spencer hat sich bei seiner Theorie vom Ursprung der Musik aus dem Sprachtonfall 
von der Riicksicht auf die weite Verbreitung dieses Rezitativprinzips leiten lassen und sich 
sogar speziell auf ein Beispiel des japanischen Rezitativstils : das Rezitativ Sayanara bezogen. 
Auch in der Musik des indischen Kulturkreises spielt das Rezitativprinzip eine grofie Rolle: 
aufter den vorhin (bei der Besprechung der Rhythmik) erwahnten rhythmisch oft so kompli- 
zierten Musikstiicken findet man andererseits — so z. B. in uralten, aus fernster Vergangenheit 
iibernommenen Brahmanengesangen — durchaus den Rezitativcharakter (und zwar speziell 
in Tempelgesangen, also in uralt-heiliger, kultischer Musik) vorherrschend. Schon Fleischer 
hat sich durch die Beriicksichtigung dieser Tatsache veranlafit gefunden, zwei auf dem ganzen 
Erdkreise gleichmaGig bei alien Volkern verbreitete, einander gegeniiberstehende entwicklungs- 
geschichtliche Stile anzunehmen: den der Priestermusik (d.i. der kultischen, heiligen Musik: 
Rezitativ) und der Volksmusik (weltliche, Tanzmusik: rhythmische, eventuell taktische Musik). 
Zu dem ersteren Typus gehorten also z. B. die (alt)indischen Brahmanengesange, die alt- 
hebraischen Lamentationen, die altchristliche Psalmodie, in mancher Hinsicht wenigstens 
zum Teil auch der noch heute lebende jiidische Synagogengesang, die Gesangsweise der orien- 
talischen christlichen (syrischen, koptischen, abessynischen, maronitischen usw.) Kirche u. dgl. 
(Auf den Unterschied zwischen dem in den hebraischen Lamentationen, im christlichen 
Psalmengesang usw. zum Ausdruck kommenden Pneuma — d. i. der nur am Ende der einzelnen 
Abschnitte auftretenden Stimmbiegung und melismenartigen Kadenzierung bei sonst voll- 
kommen gleichformig rezitierendem Verweilen der Stimme auf einem einzigen Mitteltone, 
hochstens gelegentlichem Beriihren der ihm zunachst stehenden Nachbartone — und dem 
eigentlichen, echten Rezitativprinzip, d. i. dem Heben und Senken der Stimme je nach den 
Bedurfnissen des Sprach-, Silben-, Wort-, Satzakzentes usw., wie es uns z. B. im altgriechischen 
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Gesange, zum Teil auch im indischen Brahmanenrezitationsstil entgegentritt, sei hier nur im 
Voriibergehen hingewiesen.) Dafi und wie innig unzertrennlich endlich im arabisch-persischen 
Kulturkreis die Struktur der musikahschen Melodie mit dem Metrum des Textes verwachsen 
ist, wie sie mit ihr gegeben ist und die Melodie so ganz aus dem Sprachrhythmus und -tonfall 
hervorwachst (ohne dafi man jedoch' — die halb singende, halb rezitierende, aus den altesten 
Zeiten des Islams stammende, Taghir genannte uraltertiimliche Vortragsweise des Korans 
ausgenommen — von Rezitativ- oder Psalmodiestil sprechen kbnnte), braucht nach den oben 
vorangegangenen Ausfiihrungen iiber die Rhythmik des arabisch-persischen Kulturkreises 
wohl nicht eingehender erortert zu werden; ein Beispiel: eine der altesten erhaltenen ara- 
bischen Originalmelodien, ein Gesang von Abdolkadir ben Isa (14. Jahrhundert), wird dies am 
besten und anschaulichsten illustrieren : 



27. (Altarabischer Gesang von Abdolkadir) 
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Was nun die einzelnen musikalisch-architektonischen Haupttypen im speziellen: die musi- 
kalischen For men, bei den orientalischen Kulturvolkern anbelangt, so bildet die Uber- 
leitung von den Naturvolkern zu jenen und den Schliissel zum Verstandnis aller Entwicklungs- 
geschichte der musikalischen Formen iiberhaupt ein Typus, der uns schon bei den Kultur- 
volkern (ja sogar schon bei den Tieren : im Vogelgesang) sowie bei den Halbkulturvolkern be- 
gegnet und uns ebenso auch noch im Gregorianischen Choral, in den mittelalterlichen Se- 
quenzen, „Rufen" und Schnitterhiipfeln des europaischen Volksliedes u. dgl. begegnet: das 
Litaneienprinzip. Das charakteristische Wesen desselben liegt darin, daG ein und dasselbe 
Motiv einiger weniger Tone fortwahrend zu immer neuen Textworten gleichformig wiederholt 
wird. Bei einer ganzen Reihe nordwestasiatischer Halbkulturvblker (so z. B. den finnisch- 
ugrischen Volkern: Mordwinen, Syrjanen, zum Teil auch Tscheremissen, Wotjaken usw.) so- 
wie auch mancher Kaukasusvolker u.dgl. ist dies Prinzip das einzige und ausschlieBliche musi- 
kalische Konstruktionsprinzip ; eine Fortsetzung dieser Entwicklungslinie und feinere Aus- 
arbeitung dieses Prinzips ist das Maqamprinzip des arabisch-persischen Kulturkreises und 
samtlicher in sein Bereich fallender Volker und Stamme (z. B. der Krimtataren). Dem Li- 
taneienprinzip gegeniiber liegt der Unterschied des Maqamprinzips nicht im Wesen, sondern 
nur in der Ausdehnung, dem Umfang der wiederholten Tongruppc. wahrend diese beim Li- 
taneientypus • — wie gesagt — nur ein Motiv von einigen wenigen Tonen ist, ist es beim Ma- 
qam eine vollkommen ausgebildete, in verschiedene Abschnitte und Teile (ganz wie unsere 
mehrteiligen Liedmelodien) zerfallende Melodie, d. i. Tonstufenfolge, von oft recht betracht- 
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licher Ausdehnung. Die Reihenfolge der einzelnen Tone bildet das feste Tongeriist, sozusagen 
das Skelett, das dem ganzen Gesange zugrunde liegt ; je nach der in den verschiedenen Strophen, 
d. i. bei den verschiedenen Wiederholungen der Melodie, verschiedenen Anzahl der Textsilben 
werden die Tone der Melodie entsprechend verteilt: bei einem Uberschufl der Anzahl der 
Textsilben iiber die der Melodietone werden mehrere Textsilben auf einem und demselben 
Ton gesungen, dieser wird also entsprechend oft wiederholt, im entgegengesetzten Falle 
werden mehrere Tone der Melodie zu einem Mehsma iiber einer einzigen Textsilbe zusammen- 
gezogen, so dafi fur alle einzelnen Strophen (Maqams), d. i. Wiederholungen der Melodie, 
das Grundschema : die melodische Reihenfolge der einzelnen Tone der fur die 1 . Strophe ge- 
wahlten Weise zwar im grofien ganzen dieselbe bleibt — es kommen in alien folgenden Stro- 
phen die einzelnen Haupttone der ersten an den gleichen Stellen in der gleichen Aufeinander- 
folge wieder — , das einzelne Detail aber: die Verteilung der Tone auf die Textsilben, ihre 
Ausschmiickung, Verzierung und Verbramung durch sie umspielende Tonschnorkel, Triller, 
Laufe, Koloraturen, Melismen u. dgl., fortwahrend wechselt. Es ist also bei voller Stabilitat 
des architektonischen Ganzen die grofite Labilitat des einzelnen Details vorhanden; jede fol- 
gende Strophe, d. i. also Wiederholung der Melodie, ist sozusagen eine Variation der Melodie 
der 1 . Strophe. Ein Beispiel, ein krimtatarisches Maqam, mag dies Prinzip veranschaulichen : 
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Die mit + bezeichneten Tone sind die Tone der Melodie, die in alien Strophen an den korre- 
spondierenden Stellen in gleicher Weise und Reihenfolge wiederkehren, alles andere aus- 
schmiickendes, verzierendes und daher in jeder folgenden Strophe beliebig wechselndes Bei- 
werk, Koloratur und Melismatik. Schon dieses Beispiel des Maqamtypus zeigt uns, welche 
ausschlaggebende Bedeutung dem Variationsprinzip in der musikalischen Kompositionstechnik 
des arabisch-persischen Kulturkreises zukommt, und die Richtigkeit dieser Beobachtung wird 
uns bestatigt, wenn wir uns der Betrachtung der Musik der Ostasiaten zuwenden: in Kam- 
bodscha, Siam, auf Java usw. ist die Form der Variation die ausschlieBlich geiibte: ein Thema 
wird gebracht, und die ganze weitere Ausfuhrung und Verarbeitung dieses Themas besteht 
dann nur in der fortwahrenden Variierung desselben. 
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29. (Javanisches Gamelanstiick) 
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Neben dem Vanationsprinzip kommen aber bei den orientalischen Kulturvolkern auch noch 
andere Formen oder Ansatze dazu vor: so in Japan die einer Art Suite, in Indien sozusagen 
eine Art Rondoform u. dgl., wahrend uns in der stets mehrstimmigen Gesangs(chor-)musik 
der Gurier (im Kaukasus) eine merkwiirdige fugenartige Kompositionstechnik entgegentritt : 
eine Stimme setzt mit einem Motiv ein, geht eine Strecke (3 bis ca. 8) Tone allein weiter, 
dann setzt eine zweite Stimme ein, geht mit der ersten eine Strecke weit in Quarten-, Quinten-, 
Sekundenparallelen u. dgl., bis eine dritte Stimme hinzutritt und alle 3 Stimmen in seltsam 
orgelahnlichen, fauxbourdonartigen Akkordparallelen nebeneinander herschweben, um dann 
gemeinsam mit einer seltsam glucksenden oder knarrenden (am ehesten dem Schnaufen einer 
Orgelpfeife, der die Luft ausgeht, vergleichbaren) schlucken- oder schluchzerartigen Stimm- 
fiexion im Einklang oder Quinten, eventuell auch Sekunden abzuschliefien; ■ — kurze Pause, 
dann setzt wieder eine Stimme ein, eine andere tritt hinzu und das Spiel wiederholt sich in 
gleicher Weise, um 5, 6, auch mehr verschiedene derartige Satze und Abteilungen zu bilden, bis 
schliefilich in gleicher Weise wie die eben erwahnten Teilschliisse der GeneralschluB eintritt. 
Das eben letztangef iihrte Beispiel hat uns ganz von selbst zum Kapitel : Mehrstimmigkeit 
gefiihrt, das in der Musik der orientalischen Kulturvolker gegeniiber den bisher besprochenen 
von der Rhythmik und Architektonik von recht geringer Bedeutung ist, da man in der exo- 
tischen Musik von einer Mehrstimmigkeit im Sinne unseres Begriffes ,,Polyphonie" absolut 
nicht sprechen kann. Die Typen von Ansatzen zur Mehrstimmigkeit, die bei den orienta- 
lischen Kulturvolkern anzutreffen sind, lassen sich in zwei Hauptkategorien zusammenfassen, 
welche beide in den soeben vorangegangenen Ausfiihrungen schon beriihrt worden sind: 
einerseits jener Typus, der in dem eben besprochenen fugenahnlichen Stil der Gurier 
zum Ausdruck kommt (ahnliche fauxbourdonartige, in Quarten-, Quinten-, Sexten-, Se- 
kundenparallelen oder Parallelen von Sexten-, Quartsextakkorden u. dgl. einherschwebende 
Ansatze zur Mehrstimmigkeit findet man auch bei andern Kaukasusvolkern, z. B. den Min- 
greliern, Osseten u. dgl.), andererseits jener auf das Variationsprinzip zuriickgehende, aus 
ihm hervorwachsende Typus, der gegenwartig unter dem Namen „Heterophonie" (Guido 
Adler ,,Heterophonie" im Jahrbuch Peters 1908) bekannt ist und u. a. besonders charak- 
teristisch in der Musik der Ostasiaten, z. B. der Javaner, Siamesen, Kambodschaner u. dgl. 
hervortritt: eine und dieselbe Melodie wird gleichzeitig von mehreren oder vielen Stimmen 
(in den javanischen, siamesischen, kambodschanischen u. dgl. Orchestern von den Instru- 
menten) im Einklang oder in Oktavenparallelen gebracht, aber in der Weise, dafi jede einzelne 
Stimme nach eigenem, kunstlerischem Belieben und freiem Ermessen die Melodie verziert, 
einzelne Tone durch Umspielungen, Verzierungen, Tonschnorkel, Melismen u. dgl. aus- 
schmiickt, so daB fast keine einzige Stimme die Melodie genau mit den andern Stimmen 
iibereinstimmend bringt, sondern jede in diesem oder jenem Detail, dieser oder jener Wendung, 
Einzeltonen u. dgl. von den andern abweicht, als Gesamtresultierende aller dieser einzelnen 
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Komponenten aber sich doch im grofien ganzen die Hauptmelodie ergibt. In ahnlicher Weise 
wie bei den eben besprochenen orientalischen Kulturvolkern spielt das Variationsmoment 
auch bei samtlichen exotischen Halbkulturvolkern eine iiberaus bedeutende und entscheidende 
Rolle: bei den finnisch-ugrischen Volkern, z. B. den Mordwinen, Syrjanen u. dgl., sowie auch 
bei manchen Kaukasusvolkern, z. B. den Kachetiern, Pschawen, Swanen, Thuschen usw., wird 
das Variationsprinzip direkt zur Quelle der Erfindung neuer Melodien: indem ein und dasselbe 
Motiv in der oben besprochenen Litaneienart unzahlige Male wiederholt, dabei aber — vom 
Sanger ganz unbeabsichtigt und gar nicht bemerkt — in kleinen tonalen und rhythmischen 
Details immer mehr verandert wird, so dafi die spateren Wiederholungen von der ersten Form 
des Motivs ganz betrachtlich abweichen, entstehen schliefilich neue melodische Wendungen 
und Motive. Dieses selbstschopferische Moment, das im Variationsprinzip liegt, ist denn 
nun auch von manchen orientalischen Volkern, wie z. B. den vorhin erwahnten ostasiatischen, 
weiter auch von den Indem u. a. bewuBt und systematisch herausgearbeitet worden ; ein 
charakteristisches Beispiel solcher orientalischen Variationstechnik innerhalb der Grenzen 
Europas bietet die Zigeunermusik, deren ganzes Um und Auf in der Verwertung und Aus- 
beutung dieses Variationsprinzips (mittelst einer in verschwenderischester Fiille uber die. Me- 
lodie ausgestreuten, sie fortwahrend umspielenden und bis zur Unkenntlichkeit verhiillenden 
Flut von Melismen, Koloraturen, Schnorkeln, Laufen, Passagen, Trillern, Portamenti u. dgl.) 
liegt, — eine Erscheinung, die wir genau so auch bei den Indem, Arabern, Persern, Tiirken, 
im orientalischen (syrischen, koptischen, athiopischen, armenischen usw.) Kirchengesang, im 
jiidischen Synagogengesang u. dgl. antreffen. — Als dritten Typus der Ansatze zur Mehr- 
stimmigkeit kann man eventuell aufier den beiden soeben erorterten Haupttypen noch jenen 
in gewisser Hinsicht an die Anfange der Diaphonia und des Discantus im europaischen Mittel- 
alter: an das Organum vagans u. dgl. erinnernden Typus ansehen, bei dem ein Instrument 
dudelsackartig eine Quinte oder sonst ein anderes Intervall aushalt, wahrend dariiber in der 
Hohe ein anderes Instrument oder eine Singstimme eine Melodie bringt; dieser Typus, den 
wir im europaischen Mittelalter in der Begleitung durch die Bettler- oder Radleyer und noch 
in der Gegenwart im schottischen Hochland durch die bekannte Dudelsackmusik vertreten 
finden, begegnet uns im Orient bei den verschiedensten Kultur- und Halbkulturvolkern, so 
in Indochina bei den Laos, wo das Khen (eine Art kleiner Orgel, aus 2 Biindeln von je 7 Pfeifen 
bestehend) das Aushalten der tiefer liegenden Tone besorgt, wahrend dariiber in der Hohe 
die Flote Chlui eine Melodie pfeift, oder in Afrika bei den Einwohnern von Dongola, die auf 
ihrer ,,Guisarke" (von den Barabra ,,Kissar") genannten Art Lyra mit der rechten Hand auf 
der tiefsten Saite das g wie einen BaB, unaufhorlich wiederholt, anschlagen, wahrend die linke 
Hand auf den hoheren Saiten dazu eine rasche, buntbewegte Figur ausfiihrt, in Indien und in 
den Landern des arabisch-persischen Kulturkreises beim Gebrauch der Sackpfeife usw. 

Mit der vorhin erwahnten, im Zusammenhang mit dem Variationsmoment stehenden Ver- 
zierungstechnik der Zigeuner, Inder, Araber, Perser, Tiirken usw. haben wir ein Kapitel be- 
riihrt, das fur die Charakteristik der Musik der gesamten exotischen Volker von hochster Be- 
deutung ist: das der Vortragsweise. Im Gegensatze zu der europaischen Musikauffassung, 
fur die der vom Komponisten genau bis ins kleinste Detail fixiert niedergeschriebene musi- 
kalische Gedanke die Hauptsache und die Vortragsweise doch mehr oder weniger nur ein 
— wenn auch freilich praktisch unentbehrliches — Nebenbeiwerk ist, ist fur die gesamte 
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orientahsche Musik die Vortragsweise die eigentliche Hauptsache, wichtiger fast noch als der 
eigentliche musikalische Gedanke; denn dieser — das Motiv, die Melodie — liefert nur das 
Substrat fur die Ausfiihrung durch den Vortragenden, fur die Vortragsweise : diese erst schaff t 
fur den orientalischen Horer das musikalische Kunstwerk, sie erweckt den musikalischen Ge- 
danken erst zu wirklichem, bliihendem Leben, sie umkleidet ihn mit Fleisch und Blut, ohne 
sie ist er ein blofies diirres Skelett, ein starres, totes Knochengeriist. Dieses bliihende Leben, 
dieses Fleisch und Blut ist fur das orientahsche Empfinden die Umkleidung des Melodie- 
geriistes mit Koloraturen, Schnorkeln, Melismen, Laufen, Trillern usw. Vor allem ist es das 
uns schon von der Musik der Naturvolker her wohlbekannte primitive Portamento, die Glis- 
sando- und Legatotechnik, die eines der unentbehrlichsten Hauptkunstmittel des orientalischen 
Kunstgesanges ist: namentlich am Anfang und am Ende der Gesange, aber auch sonst recht 
haufig treten diese heulenden, schluchzenden Portamenti auf, zugleich unzertrennlich ver- 
bunden mit einer Flut von Koloraturen und Verzierungen aller Art. (Dafi Hand in Hand da- 
mit die Verwendung aller moglichen chromatischen und enharmonischen Tonstufen : Drittel-, 
Vierteltone u. dgl. geht, braucht nach den obigen Ausfiihrungen nicht mehr wiederholt zu 
werden.) Diese Uberhaufung mit Verzierungen und TonschnSrkeln aller Art geht so weit, 
dafi unter der Flut der Melismen, Triller, Portamenti usw. die von ihnen ganz iiberwucherte 
eigentliche Melodie bis zur Unkenntlichkeit verdeckt wird: in der Musik des gesamten arabisch- 
persischen Kulturkreises : der Araber, Perser, Tiirken, weiter im christlichen orientalischen 
(koptischen, abessynischen, syrischen, maronitischen, armenischen) Kirchengesang, im jii- 
dischen Synagogengesang u. dgl. spielt dieses eben charakterisierte Verzierungsmoment eine 
Hauptrolle. Dazu kommt bei einer ganzen Reihe orientalischer Volker als unentbehrliches 
Ingrediens des Gesanges eine naselnde (vgL die evd6(pa>vovhenannte naselnde Vortragsweise im 
byzantinischen Gesangl) und gequetschte Vortragsweise (so z. B. bei den Japanem) sowie 
der obligate Gebrauch des Falsetts beim Gesange: selbst dort, wo — wie z. B. in Japan — der 
Gebrauch der Brusttone beim Volke einheimisch ist, gilt er doch als plebejisch sowie ge- 
mein und wird daher, als der vornehmen, ernsten Kunst nicht wiirdig, in dem Kunstgesang 
nicht zugelassen. Der chinesische, der japanische Kunstgesang bedient sich fast stets dieser 
naselnden Falsettonvortragsweise, und dieselbe Anschauung trifft man bei zahlreichen an- 
deren orientalischen Kultur- und Halbkulturvolkern; bei den Kaukasusvolkern (Guriern, 
Mingreliern, Kachetiern, Osseten usw.) ist diese Vortragsweise in hochstem Falsett so selbst- 
verstandlich, dafi sie umgekehrt die Zumutung, mit der Bruststimme zu singen, als mit dem 
Wesen des Gesanges, der Kunst, ganzlich unvereinbar, erstaunt als eine unbegreifliche Zu- 
mutung von sich weisen. Dafi, ahnlich wie bei den Primitiven, auch bei den orientalischen 
Kultur- und Halbkulturvolkern haufig Interjektionen und ganzlich sinnlose, blofi zur Vokali- 
sation bestimmte Silben (z. B. bei den Guriern : nanina, nada, o deli o dela, bei den Kachetiern : 
o svorada, svarada, bei den Baschkiren aj, gaj, aj gano) eingeschoben werden (ahnlich wie im 
koptischen, syrischen, abessynischen usw. Kirchengesang die Silben des „Halleluja", „Amen" 
u. dgl. als solche Solfeggiersilben benutzt werden), wurde schon weiter oben erwahnt. Zu 
diesen Eigentiimlichkeiten der Vortragsweise kommen bei so manchen orientalischen Vblkern 
noch einige andere : so z. B. das Singen von Tonen oder ganzen Tongruppen iiber Konso- 
nanten (vor allem iiber den Liquidae 1 m n r), ein eigentumlich emphatisches Atemholen oder 
ein portamentoartiger, summender, schnurrender oder knurrender (wie ng, rng, rln u. dgl. 
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klingender) Stimmeinsatz am Anfang der Gesange (z. B. bei den Baschkiren), das schon oben- 
erwahnte orgelpfeifenartige Abschnappen der Stimme am Schlusse der einzelnen Abschnitte 
sowie am Generalschlusse der Gesange bei den Guriern u. dgl. 

Es eriibrigt nunmehr, zum Abschlusse der in den vorstehenden, nur in den allgemeinsten 
Umnssen skizzierten Betrachtungen nur noch, einen fliichtigen Blick auf die Musikauffassung 
und praktische Musikiibung der Natur- und orientalischen Kultur- sowie Halbkulturvolker 
zu werfen. Schon oben, eingangs dieser Ausfuhrungen, ist von der iiberwaltigenden Macht 
des sinnhchen Klangerlebnisses die Rede gewesen, die bei den primitiven und archaischen 
Volkern eine derartig zwingende und faszinierende, hypnotisch-suggestive Macht ausiibt, 
dafi sie von diesen Volkern als unheimlicher, damonischer Zauber empfunden und die Musik 
demgemafi als mit uberirdischen Machten im Bunde stehend angesehen wird. Diese Auf- 
fassung der Musik kommt dann in einer Unzahl von Sagen von der Wunderwirkung und 
Zauberkraft der Musik zum Ausdruck: die musikalischen Weisen werden als Zauberspriiche 
aufgefafit, durch die der Sanger alle moglicben nur erdenklichen Wunder vollbringen und 
die Damonen beschworen konne. Alle archaischen orientalischen Kulturvolker leben und 
weben in solchen Sagen von der Zauberkraft und Wunderwirkung der Musik: bei den Chi- 
nesen, Indern, Agyptern, Babyloniern, Hebraern, Arabern usw. finden wir unzahlige der- 
artige Sagen, und auch das griechische Altertum bietet uns mit seiner Fiille derartiger Sagen 
von Orpheus, Arion, Amphion usw. das gleiche Bild. Im engsten Zusammenhange damit 
steht dann nun die weitere Tatsache, dafi bei alien den eben genannten Volkern die Musik 
und ihre Ausdrucksmittel : die Tone, die Weisen, die Instrumente und deren einzelne Be- 
standteile u. dgl. in mystische kosmologische Spekulationen verwebt, zu den Planeten, den 
Naturelementen, den Jahres- und Tageszeiten, dem Mineral-, Pflanzen- und Tierreich, den 
Korperteilen, weiters zum politischen, sozialen Leben u. dgl. in Beziehung gesetzt werden, 
derart, dafi bestimmte Tone, Melodien, Bestandteile der Musikinstrumente usw. durch alle 
moglichen astronomischen, astrologischen, theologischen, moralischen, philosophischen u. dgl. 
Spekulationen mit den ihnen vermemtlich entsprechenden Korrelaten aus jenen anderen 
Gebieten der Erscheinungswelt verkniipft werden. Auch die bei alien den genannten Volkern 
gleichmafiig und iibereinstimmend stets wiederkehrende Erscheinung, dafi die Erfindung 
gewisser Musikinstrumente auf Gotter oder Damonen zuriickgefuhrt wird, steht damit in 
engstem Zusammenhang : man denke nur u. a. an die griechische Sage von der Erfindung 
der Lyra durch Hermes, an Apollon, der — als der Gott des sehnenschwirrenden Bogens — 
zugleich auch der Gott mit der Harfe (dem aus der gespannten Sehne des Bogens hervor- 
gegangenen Musikinstrument, der urspriinglichen Bogenharfe) ist usw.; ob wir uns nun zu 
den Chinesen, den Indern, den Agyptern usw. wenden: uberall sind ihre wichtigsten, die 
altheiligen Instrumente die Erfindung eines ihrer Gotter. 

Die Erwahnung der Erfindung der Musikinstrumente leitet von selbst iiber zum Kapitel: 
Uranfange der Instrumentalmusik. Es gibt manche Naturvolker, die iiberhaupt keine Musik- 
instrumente kennen, sondern deren ganzes Musikmachen emzig und allein im Gesange be- 
steht, so z. B. die Weddas auf Ceylon. Wo uns bei den Primitiven und analog auch bei den 
altesten orientalischen Kulturvolkern Musikinstrumente begegnen, dort sind es — ent- 
sprechend dem vorhin erorterten Moment der sinnlichen Klangfreude, des Sichberauschens 
am Klang und Larm — in erster Linie blofie Larminstrumente : Klingel- und Rasselwerkzeuge, 
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Pauken, Trommeln, Klapperbrettchen, Klang- und Schwirrholzer, Rasseln, mit einem Hammer 
geschlagene Holzbuchsen, klingende Stein-, Holz- oder Metallplatten, mit Staben geschlagene 
Kupferschiisselchen, holzeme, kastagnettenartige Handklappern, metallene Gabeln (die 
namentlich gerne zur Begleitung des Tanzes verwendet werden), Glocken- und Eisenharmoni- 
kas, Glocken, Glockenspiele, Glockchen u. dgl. in alien moglichen Zusammensetzungen, 
Dimensionen usw. Besonders den Trommeln kommt im Leben der Primitiven bei manchen 
Volkern und in manchen Gegenden, so z. B. in der Siidsee, in Neuguinea, Australien usw., 
eine besondere Bedeutung zu, insofern sie nicht blofi zu musikalischen Zwecken, zur rhyth- 
mischen Begleitung der Gesange und Tanze, verwendet werden, sondern auch auBerhalb 
der Musik zu Mitteilungen an raumlich entfernte Stammesgenossen, benachbarte Dbrfer 
u. dgl. dienen. Es ist dies die alien Ethnologen und Forschungsreisenden wohlbekannte 
Trommelsprache, bei der der Trommelschlager vermittels Trommelns an verschiedenen 
Stellen der Trommel : ausgehohlter, mit Tierhaut iiberzogener Baumstamme, des Schildes 
u. dgl., Gerausche von verschiedener Klanghohe, Klangstarke und in verschiedener rhyth- 
mischer Aufeinanderfolge erzeugt, durch die er den in der Feme die Trommelsignale ver- 
nehmenden Stammesgenossen oder befreundeten Stammen wichtige Nachrichten iibermittelt. 
Gegeniiber dem iiberwiegenden Gebrauch der Larminstrumente treten die iibrigen eigent- 
lichen Musikinstrumente, das sind solche, die bestimmte musikalische Tone von bestimmter 
Tonhohe hervorbringen, also Bias- und Saiteninstrumente, ganz oder wenigstens weitaus in 
den Hintergrund. Verschiedenartige Floten, Panpfeifen, Nasenfloten, das sind Floten aus 
Bambusrohr, die so leicht ansprechen, dafi sie mit der Nase geblasen werden (so z. B. auf 
Tongatabu und Tahiti), bei den afrikanischen Negervolkern ausgehohlte Elephantenstofi- 
zahne, Muschelhorner u. dgl. sind die Haupttypen, die uns immer wieder — ob in Asien 
oder Afrika oder Amerika (bei den Azteken, den Mayas und Inkas) in den mannigfachsten 
Variationen begegnen. Von Saiteninstrumenten, die uns bei den Naturvolkern noch in den 
ersten Ansatzen und Anfangsstadien der Entwicklung entgegentreten, treffen wir hier einige 
sehr charakteristische Urtypen und Grundformen an : Erdzither, Erd- und Musikbogen, 
welch letzterer wieder je nach den verschiedenen Prinzipien seiner Anwendung in ver- 
schiedenen Typen auftritt, so z. B. als Mundbogen mit oder ohne Spannschlinge, als Greif- 
stabbogen, Blasbogen u. dgl. Die Erdzither besteht aus einer wagrecht iiber den Erdboden 
gespannten und in der Mitte mit einer iiber eine kleine Grube gebreiteten Membran ver- 
bundenen Saite, die vom Spieler mit zwei Stockchen geschlagen wird, wogegen beim Erd- 
bogen die durch die Rindendecke der Grube gekniipfte und mit ihrem anderen Ende an 
einen in den Boden gerammten, federnden Stock gebundene Saite von einem oder ge- 
legentlich auch mehreren Spielern gezupft oder geschlagen wird. Das Prinzip des Musik- 
bogens besteht darin, dafi die beiden Enden eines gebogenen Stabes durch eine Saite ver- 
bunden werden: wird der Stock oder das Saitenende im Munde gehalten, wobei dann der 
Mund als Resonator fungiert, so haben wir den Mundbogen vor uns, und zwar den mil 
Spannschlinge, wenn der Mund nicht das Stockende oder die Saite, sondern die Bogen- 
mitte halt, so daft eine Schlinge entsteht, deren beide Seitenarme verschiedene Lange haben 
und somit auch, wenn sie vom Spieler abwechselnd geschlagen werden, in verschiedener 
Tonhohe erklingen. Wahrend bei dem viel kiirzeren Mundbogen ohne Schlinge das Ende 
des Stockes oder der Fasersaite im Munde gehalten wird, teilt beim Greifstabbogen die 
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nichtspielende Hand vermittels eines Stabchens, Muschelstiickchens oder Messers die 
Saite in verschieden langen Strecken von verschiedener Tonhohe. Der bei den Hottentotten, 
Buschmannern, Kaffern (Tonga, Batuto) u. a. in Gebrauch stehende Blasbogen endlich 
besteht aus einem zwischen dem Stock und dem einen Saitenende des Musikbogens be- 
festigten zungenformigen Stiicke eines StrauBenfederkiels, der samt der Saite in den Mund 
genommen und durch kraftiges Ein- und Ausatmen angeblasen wird, wobei infolge des 
verstarkten Abschlusses des Atemzuges der Ton um eine Oktave hinaufschnellt. Wenn wir 
so in diesen eben besprochenen Instrumenten die wirklichen und wahrhaftigen Urtypen der 
Saiteninstrumente vor uns haben, so finden wir neben dem u. a. z. B. bei den Mandingos 
und in Kamerun gebrauchlichen, beriihmten ,,Negerklavier" Balafo, bzw. Marimba, welch 
letzteres Instrument aus verschieden abgestimmten, auf einer Unterlage befestigten und mit 
Stabchen geschlagenen Holzplatten besteht, unter denen zum Zwecke der Resonanzver- 
starkung Kalebassen angebracht sind, bei verschiedenen afrikanischen Negerstammen schliefi- 
lich auch noch einige Iauten- oder gitarrenartige Instrumente mit Saiten aus Palmenfasern, 
RoBhaar oder Schweifhaaren des Elefanten. Eine dieser Gitarren- oder Mandolinenarten, 
der Banjo, ist bekanntlich — namentlich in England und Amerika — auch von den WeiBen 
in ihre Musikiibung iibernommen worden. 

Wenden wir uns nun von den Primitiven den orientalischen Kulturvolkern zu, so sind 
es auch hier wieder die Larminstrumente, denen in erster Linie besondere Bedeutung zu- 
kommt ; auch hier, bei den Chinesen ahnlich wie bei den Japanern und den indochinesischen 
Volkern, sind es vor allem alle moglichen Arten von Pauken, Trommeln, Klapperbrettchen, 
Rasseln, klingenden Stein-, Holz-, Metallplatten, Metalldosen, Schallbecken, Glockenspielen, 
Schlaghblzern, Glocken usw., die — ■ in den verschiedensten Zusammenstellungen, gruppen- 
weise zu groBeren Systemen vereint oder (wie die verschiedenartigen Xylophone und Metallo- 
phone Javas, Siams, Annams, Kambodschas usw.) auf leiter- oder sofaartigen Untergestellen 
ruhend, oft von riesigen Dimensionen — den Hauptbestand des Orchesters bilden. Welch 
zauberhafte Klangwirkungen der feine, durchgeistigte Sinn dieser ostasiatischen bzw. indo- 
chinesischen Kulturvolker aber diesen Schlaginstrumenten abzugewinnen weifi, dafiir ist 
ein erstaunliches Beispiel die beriihmte ,,Gamelan"musik der javanischen Orchester, in denen 
ebenfalls die Schlaginstrumente — Harmonikas aus abgestimmten Holz- bzw. Metallstaben 
(Gambang kayu: ,,Holz-Gambang", Gambang gangsa: ,,Erz-Gambang"), Gestelle mit ehernen 
Klangstaben (Saron), in Baumwollschniiren wie Sprossen einer Strickleiter hangende Metall- 
platten (Gender), Gestelle mit glockenformigem Schallkorper (Bonang), schiissel- oder glocken- 
formige Metallinstrumente verschiedener GroBe und Klanghohe (Gong, Kenong, Ketuk, 
Kempul), Trommeln, Schall- und Rasselbecken — iiberwiegen und deren bestrickendem 
Zauber und Reiz mit ihren gedampften, ineinanderflieBenden Farben und marchenhaften 
Klangmischungen auch der verwohnteste Geschmack europaischer Musikfreunde sich nicht 
zu entziehen vermag. Neben diesen Schlaginstrumenten sind bei den Ostasiaten von Blas- 
instrumenten unter den verschiedensten Namen verschiedenartigste Floten und Pfeifen 
sowie Panpfeifen aus Bambusrohr, kleine Orgeln oder Pfeifenbiindel, die in einen Flaschen- 
kiirbis als Windlade hineingesteckt sind (chinesisch Tscheng), u. dgl. in Gebrauch, von Saiten- 
instrumenten das chinesische K'in (eine Art Zither mit urspriinglich 5, jetzt 7 Saiten), die 
japanische Koto (eine Art Zither mit 13: Sono-Koto, 7: Kino-Koto- oder 6 Saiten: Yamato- 
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Koto, Wangong-), desgleichen eine Reihe von lauten-, gitarren- oder mandolinenartigen 
Instrumenten, wie die japanischen Gekkin (chines. Yiieh-k'in, 4saitige Gitarren mit kreisrundem 
Schallkorper), Biwa (4saitige Laute), Shamisen (3saitige, mit Plektron geschlagene Gitarre) 
u. dgl., sowie endlich auch geigenartige Instrumente, so die japanische Kokyu (eine kleine 
4saitige Geige) und ahnliche Geigeninstrumente in Siam, Birma, Annam, Tongking usw. 
Ahnliche geigenartige Instrumente (so die Violine Sarinda mit 3 Darmsaiten, das 2saitige 
Geigeninstrument Ravanastron, die Dilruba: eine Art Geige mit 4 Stahl- und 15 Resonanz- 
saiten u. dgl.) finden wir auch in Indien, unter dessen Musikinstrumenten die beriihmte 
Vina (eine Art Gitarre oder Laute mit 7 Metallsaiten) die Konigin ist. Die iibrigen 
in der indischen Musikiibung verwendeten Instrumente: Schlaginstrumente, Floten und 
Doppelflbten, Muschelhbrner u. dgl. bieten kein neues Bild gegenuber den soeben be- 
sprochenen ostasiatischen Musikwerkzeugen. Bezeichnend ist iibrigens, dafi von den in Indo- 
china und Indien gebrMuchlichen geigen- und lautenartigen Instrumenten eine ganze Reihe 
dem arabisch-persischen Kulturkreis entlehnt ist, in dem diese Instrumente eine besondere 
Rolle spielen. Neben dem Haupt- und Lieblingsinstrument des islamischen Kulturkreises : 
der Laute (al 'ud), und anderen lauten- oder gitarrenartigen Instrumenten (so dem wahr- 
scheinlich persischen 4-, 6 — 8saitigen Tanbur) und dem Qanun — einer Art Hackbrett mit 
viereckigem Schallkasten, 2 Schallochern und 75 Darmsaiten — sind es noch mehrere Geigen- 
arten, die dem arabisch-persischen Kulturkreis angehoren, so das kleine, wahrend der Kreuz- 
ziige ins Abendland heriibergekommene und nachweisbar schon im 12. Jahrhundert von den 
Trouveres unter dem Namen rebec verwendete Geiglein rebab (mit meist 3, 2 Saiten oder 
1 Saite), die abenteuerlich, wie eine Languste aussehende, kleine, diinne, mit 2 Roflhaarsaiten 
bespannte Geige Kemangeh und die einsaitige, dem Typus der rebab angehorende Geige 
Marraba mit einem auf beiden Seiten mit Tierhaut bespannten viereckigen Schallkasten. Die 
iibrigen wichtigsten Instrumente der arabischen Musikpraxis : die sehr scharf- und helltonenden 
Oboen Zamr und Zurna, die in mannigfach verschiedener Grbfie vorkommende Flote Nay, 
die Doppelflote Arghul, die Schnabelflote Chabbabeh oder Sabbaba, die Sackpfeife, die 
Trompete Nefir, schliefilich die Schlaginstrumente : die Kesselpauken naqarie, die hauptsach- 
lich von den Tanzerinnen, den Almehs, verwendete kleine runde Handpauke Darabuke, die 
Zymbeln, Schallbecken, Handtrommeln u. dgl. bieten nichts von den iibrigen orientalischen 
Musikinstrumenten wesentlich Verschiedenes und Neues. Im grofien ganzen kann man als fur 
die Instrumentation der orientalischen Kulturvolker bezeichnend das allmahliche Aufwarts- 
steigen vom bevorzugten Gebrauch der Schlag- und Larminstrumente zu dem der Trager des 
eigentlichen musikalischen Tones, der Bias- und Saiten- (lauten- oder geigenartigen) In- 
strumente betrachten, wie es uns in der Entwicklung der Instrumentalmusik von den Ostasiaten 
iiber Indien zu den Islamvolkern auf der eben skizzierten Linie entgegentritt. 

Das im vorstehenden fliichtig skizzierte Bild der orientalischen Musikiibung ware aber 
unvollstandig, wenn nicht auch noch wenigstens mit einigen wenigen Worten auf deren Kro- 
nung und Abschlufi hingewiesen wiirde: das Musikdrama. Schon bei den Naturvolkern ist 
die Musik mit Tanz und mimischer Darstellung unzertrennlich verbunden, und alle diese 
Tanze, ob sie nun kultischen Zweck haben oder nur der Belustigung, dem Spiele, dienen, 
haben dramatischen Charakter, ja, gehen oft direkt in dramatische Darstellungen iiber. Vor 
allem sind es religiose, kultische Bediirfnisse, denen diese Spiele ihre Entstehung verdanken: 
3 h. d. M. 
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Totenkult, Ahnenverehrung, Zauberbeschworung, Darstellung von Szenen aus der Gotter- 
sage, symbolische Darstellung religioser Mysterien, Geheimkulte, Geheimbiinde u. dgl. Man 
kann dies an den religiosen Festen der Azteken, Peruaner usw. deutlich gewahren: aus der 
kultischen Handlung wachst die dramatische Handlung, die szenische Darstellung heraus. 
Und wie dies fur die Naturvolker gilt, so lafit es sich auch von den dramatischen Darstellungen 
der orientalischen Kulturvolker nachweisen: die chinesischen, javanischen, siamesischen 
Schattenspiele sind offenbar aus dem Ahnenkult hervorgegangen, wie dies u. a. schon dadurch 
augenfallig wird, dafi noch heutzutage der die Figuren bewegende und fur sie rezitierende 
Schattenspieler zu Anfang der Vorstellung die Taten der Voreltern besingt ; das Heraufziehen 
der Schatten hinter der Leinwand hatte urspriinglich den Sinn einer Geisterbeschworung. 
Und auch die japanischen No-Spiele zeigen noch deutlich diese Herkunft aus dem Ahnen- 
kult, insofern ihre Personen vielfach Geister von Toten darstellen. Zu diesen Schattenspielen, 
die sich bis in den vorderen Orient (in den turkischen „karagoz") verbreitet haben, kommen 
nun in China, Japan, Indien usw. die eigentlichen Musikdramen, die in den japanischen 
lyrischen Dramen, den No-Spielen, sowie in dem indischen Drama eine Kulturhohe erreicht 
haben, die den ganzen intellektuellen wie sittlichen Hochstand dieser Volker offenbart. So 
haben wir in diesen orientalischen Musikdramen eine Vereinigung von Gesang, Tanz und 
Dichtung in so organischer Einheitlichkeit vor uns, wie dies bei uns 1m Abendlande vor 
Wagner nur im altgriechischen Musikdrama erreicht worden ist. Und so beriihrt sich hier die 
hochste Kunst des Orients mit der des Abendlandes. 
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A N T I K E 

Da unsere Kenntnis der Ehtwicklung der antiken Musik bisher vorziiglich nur auf literarischen Quellen beruht, so 
sei ausnahmsweise ein theoretisch-systematischer Teil (S. 39 bis 50) dem historiscben (S. 50 bis 63) vbrangestellt 

Quellen 

Erhaltene Tondenkmaler 

l.Drei Hymnen (auf die Muse, Helios und Nemesis), aller Wahrscheinlichkeit nach von 
Mesomedes, einem Musiker des 2. Jahrhunderts n. Chr., von V. Galilei 1581 erstmals heraus- 
gegeben. 

2. Die Melodie zur ersten pythischen Ode des Pindar, von Athan. Kircher, Musurgia I 
541 , 1 650 zuerst veroffentlicht ; die Echtheit ist allerdings zweifelhaft. 

3. Einigekleine Instrumental bun gen in einer anonymen Schrift iiber die Musik, veroffent- 
licht von F. Bellermann, Anonymi scriptio de musica (1841) § 97 f. 

4. Das Liedchen des Seikilos, 1883 auf einer Grabstele zu Tralleis in Kleinasien entdeckt 
und von W. Ramsay im Bulletin de correspondance hellenique VII 277 ff. herausgegeben. Ab- 
fassungszeit ungewifi (2. — 1 . Jahrh. v. Chr. ?). (Siehe S. 66.) 

5. Die beiden sog. delphischen Apollonhymnen, 1892 von den Franzosen im Schatzhaus 
der Athener zu Delphi entdeckt und von Weil und Reinach im genannten Bulletin XVII 569ff. 
veroffentlicht, etwa aus der Mitte des 2. Jahrh. v. Chr. (Siehe S. 63.) 

6. Ein BruchstuckausdemerstenStasimon des euripideischen Orestes (Vers330ff.) 
1892 gefunden und herausgegeben von K. Wessely, Mitteilungen aus der Sammlung des Papy- 
rus Erzherzog Rainer V. Wien 1892. 

7. Der Berliner Papyrus, enthaltend einenPaan und ein auf den Selbstmord des alteren Ajax 
anspielendes Stuck, herausgegeben 1918 von W. Schubart, Sitz.-Ber. der Preufi. Akademie der 
Wissenschaften 36,76ff., A. Thierfelder, ZfM. I 217ff., H. Abert, AfM. I 313ff. ( Rud. Wagner, 
Philologus 77, 276ff. Der Papyrus stammt etwa aus dem Jahre 1 60 n. Chr., die Stiicke selbst sind 
entschieden alter. 

8. Der friih c h ri st I ic h e Hymn us mit antiken Musiknoten aus Oxyrhynchos in Agypten, dem 
Ende des 3. Jahrh. n. Chr. angehorend. Veroffentlicht von Grenfell und Hunt, The Oxyrhyn- 
chos Papyri XV. London 1922, Nr. 1786, H. Abert, ZfM. IV524ff. und Th. Reinach, Revue 
musicale III 9, 8ff. 

Antike Musikschrif tst ell er 

Die in alien ihren Zweigen aufs sorgfaltigste ausgebildete musikalische Theorie der Alten ist 
uns in einer stattlichen Reihe von Schriften erhalten, der freilich eine ungefahr gleiche Zahl ver- 
schollener oder nur mittelbar, durch spatere Quellenbenutzung erschliefibarer Schriften gegen- 
iibersteht. Die alteste Zeit begniigte sich iiberhaupt nur mit miindlicher Unterweisung, so der 
Philosoph Pythagoras vonSamos (6. Jahrh. v. Chr.), derBegriinder der mathematisch-akusti- 
schen, aber auch der kathartisch-ethischen Musiklehre. Erst seine Schiiler begannen mit 
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Aufzeichnungen, doch ist die Echtheit der erhaltenen Fragmente des Phi lolaos (wahrscheinlich 
erste Halfte des 5. Jahrhunderts) neuerdings bestritten. Von Hippasos von Metapont, seinem 
Zeitgenossen, besitzen wir iiberhaupt nur wenig und erst die Gestalt des Pythagoreers Archy- 
tas vonTarent tritt aus den Nachrichten bei Spateren deutlicher hervor als einer der ersten, die 
den Ton aus den Schwingungen der Luft herleiteten. Vgl. iiber diese alteren Pythagoreer 
C. v. Jan Musici scriptores Graeci 1895, 120ff. DaB auch die Musiker selbst Theorie zu 
treiben begannen, lehrt das Beispiel des Lasos von Hermione (ca. 500 v. Chr.), von dessen 
Werk freilich nicht einmal der Name erhalten ist. 

Das goldene Zeitalter der Musikschriftstellerei brach erst nach den Perserkriegen an. Hier ist 
zuerst Damon von Athen zu nennen, der Berater des Perikles und der Vertreter der echt grie- 
chischen Verquickung von Musik und Politik. Seine Lehre hat offenbar deutliche Spuren bei 
seinem grofien Enkelschiiler Platon (427 — 347 v. Chr.) hinterlassen, der, von Hause aus ein 
feingebildeter Musiker, die Bedeutung dieser Kunst in seinen hoheren Jahren allerdings mehr 
und mehr eingeschrankt wissen wollte. Sein Standpunkt ist vorwiegend asthetisch-ethisch, wo- 
bei der pythagoreische EinfluR merklich hervortritt. Am ausfiihrlichsten geht er auf die Musik 
im ,,Staat" und in den ,,Gesetzen" ein, daneben kommen namentlich die Dialoge Gorgias, 
Philebos und Timaios in Betracht. 

Die Philosophen traten iiberhaupt musikalischen Fragen sehr nahe. Auch der grofie Atomi- 
stiker Demokritos (geb. ca.460) scheint sich mit ihnen eingehend beschaftigt zu haben, und 
zwar als erster Gegner der bis dahin allgemein herrschenden ethischen Auf fassung ; erberiihrte 
sich darin offenbar mit den Sophisten. Wir kennen diese Lehre freilich erst aus spateren 
Schriftstellern. Dasselbe ist leider der Fall mit dem Werk des ersten griechischen Musik- 
historikers Glaukos von Rhegion, eines Zeitgenossen Demokrits. 

Die nachhaltigsten Anregungen empfing die griechische Musiktheorie von Aristoteles 
(384 — 322). Er stand der Musik zwar nicht wie sein Lehrer Platon als Kiinstler, sondern als Ge- 
lehrter gegeniiber, trat jedoch mit Erfolg dessen einseitigem Rigorismus entgegen und naherte 
sich bereits einer eigentlichen, selbstandigen Asthetik, die keiner aufiermusikalischen Stutzen 
mehr bedarf. Er ist ein universeller Theoretiker, in dessen System rein naturwissenschaftlich 
empirische Untersuchungen neben der Lehre von der musikalischen Katharsis stehen. Von be- 
sonderer Bedeutung sind die unter seinem Namen erhaltenen, aber im Kreise seiner Schiiler 
entstandenen „Problemata", die in ihrer 1 1 . und 1 9. Abteilung musikalische Fragen in Katechis- 
musart behandeln (Ausgaben von C. v. Jan a. a. 0. 60 ff . und von Gevaert-Vollgraf f 1 889 — 1 90 1 ). 
Die Schule des Aristoteles, die peripatetische, hat die griechische Musiktheorie zur hochsten 
Bliite gebracht. Zwar wissen wir von dem einst auch als Musiktheoretiker hoch geschatzten 
Theophrast (372 — 287) nur, dafi erdie Lehre von den medizinischen Wirkungen der Musik 
stark verfocht, und kennen auch das musikgeschichtliche Werk desPontikersHerakleides nur 
aus dem Auszug im plutarchischen Musikdialog ; seine akustische Lehre liegt uns in der dem 
Aristoteles selbst zugeschriebenen Schrift negl dxovoza»> (C. v. Jan, p.57ff., 135ff.) vor. 
Dagegen tritt die Gestalt des Aristoxenos von Tarent (Bliitezeit 320 — 300 v. Chr.) in deut- 
licheren Umrissen hervor, obwohl wir von seinen zahlreichen Schriften unmittelbar nur die 
3 Biicher Elemente der Harmonik und einige Bruchstiicke der rhythmischen Elemente besitzen 
(herausgegeben von P. Marquard 1868 und von Westphal-Saran 1883 — 1893); dafur wurde er 
von den Spateren stark benutzt und ausgezogen. Mit Recht feierte ihn das Altertum als seinen 
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grofiten Musiktheoretiker, ja als den juovaixog schlechthin. Den pythagoreischen Kanonikern 
mit ihren mathematisch-akustischen Untersuchungen setzte er die Rechte der al'a'd^aig, des 
aufnehmenden Subjekts, entgegen und wurde so der kiinstlerischen Phantasie sowohl beim 
Schaffen als beim Geniefien weit mehr gerecht. Gelangte er doch im Gegensatze zu der ,,reinen" 
Stimmung der Pythagoreer bereits zur „temperierten". Im Anschlufi an seinen Lehrer Aristo- 
teles hat er erstmals eine wirkliche musikalische Asthetik begriindet, die zwar in heftiger Polemik 
gegen die Kunstiibung seiner Zeit entstand, aber sich doch wissenschaftlich nicht anfechten liefi. 
Eines seiner in dieser Hinsicht fesselndsten Werke; die ,,Vermischten Tischgesprache", besitzen 
wir in Ausziigen im plutarchischen Musikdialog; auch ist der spatere Theoretiker Kleoneides 
aus der Zeit Trajans in seiner elaaycoyrj stark von Aristoxenos beeinflufit. 

Aber auch die Pythagoreer arbeiteten eifrig weiter, wie der Mathematiker Eukleides (um 
300) mit seiner xataxo/M) xavovoq beweist; auch der alexandrinische Mathematiker Erato- 
sthenes (275 — 194) gehort hierher. Alexandrien spielt von jetzt ab iiberhaupt eine grofie Rolle 
in der Musiktheorie ; sogar die Instrumentenkunde erhielt durch Herons (100 v. Chr.) nvev- 
[xaxiHCL einen namhaften Beitrag liber die Orgel. Dann schrieb der unheimlich fruchtbare Gram- 
matiker Didymos zur Zeit des Augustus ein musikalisches Werk, worin zum ersten Male der 
grofie und kleine Ganzton scharf geschieden wurden. Ihren Hohepunkt aber erreichte die alex- 
andrinische Musikschriftstellerei unter Klaudios Ptolemaios (2. Jahrh. n. Chr.), dessen Har- 
monik (1682 von J. Wallis herausgegeben) auf pythagoreischer Grundlage, aber auch unter Be- 
nutzung aristoxenischer Lehren die gesamte antike Musiktheorie noch einmal kritisch zusam- 
menfafit. 

Die Musiklehre Demokrits und der Sophisten stellte unter Vermittlung E p i ku r s im 1 . Jahrh. 
v. Chr. der streitbare Schnellschreiber Philodemos dar (seine Schrift herausgegeben von 
Kemke 1884); ihm folgte im 2. Jahrh. n. Chr. Sextus Empiricus im 6. Buche seines Werkes 
gegen die Mathematiker (herausgegeben von Mutschmann 1912). 

Aus der nachchristlichen Zeit stammt eine ganze Anzahl von mehr oder minder kurzgefafiten 
,,Handbiichern der Musiktheorie, die, mitunter mit sehr geringem eigenem Verstandnis, die 
alteren Quellen einfach ausschreiben. Der bedeutendste und far uns wertvollste ist Aristides 
Quintilianus mit seinen drei Bikhern tceqi [xovaixfjg (herausgegeben von A. Jahn 1882). 
Er ist ein mittelmafiiger, oft dunkler Schriftsteller, ein nicht selten verdachtiger Theoretiker und 
als Philosoph ein starker Mystiker, aber trotzdem eine unserer besten Quellen far die antike 
Musik, in manchen Dingen iiberhaupt unsere einzige. Ahnlich steht es mit der dem Plutarch 
(gest. 120n. Chr.) zugeschriebenen Schrift negl fiovoixfjs in Dialogform (herausgegeben von 
Volkmann 1 856, Westphal 1 865, Weil und Reinach 1 900), dem Versuch eiiier Musikgeschichte, 
der aber so verworren und teilweise geradezu tbricht ausgefallen ist, dafi die Verfasserschaft 
Plutarchs ganzlich ausgeschlossen ist. Trotzdem gehort das Werk mit seinen vorziiglichen Vor- 
lagen und seinen zahlreichen Aufschliissen, die wir bei keinem anderen finden, zu unseren aller- 
wichtigsten Quellen far die antike Musik, mag es auch noch so viele Geschichtsklitterungen ent- 
halten, wie sie namentlich das spatere Griechentum auch in der Musikgeschichte liebte. Zu der 
Gattung der kleineren Handbiicher gehoren die Schriften des Neupythagoreers Nikomachos 
von Gerasa (2. Jahrh. n. Chr.), des Gaudentios (2. Jahrh.), des alteren Bakcheios, des 
Dionysios und des als Quelle far die antike Notation hochwichtigen Alypios (alle drei im 
4. Jahrh. n. Chr., die letzten fanf von C. v. Jan a. a. O. herausgegeben); dagegen ist der sog. 
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Beller man nsche Anon ymus (s.oben)ein Konvolut mehrerer zufallig aneinander geratener 
Kitharaschulen fiir den Hausgebrauch, mit eingelegten theoretischen Anweisungen ; eine An- 
leitung zum Stimmen gibt die xoivi] oQjua&ta (bei Vincent, Notices et extraits des manuscrits 
de la Bibliotheque du Roi 1847, S. 25a). Natiirlich findet sich daneben auch bei den Nicht- 
musikern eine grofie Anzahl von Stellen, die musikalische Dinge behandeln, besonders in den 
beliebten Sammelwerken und Lexika der spateren Antike, wie bei Gellius, Athenaios, 
Pollux, Hesychios, Suidas u. a. 

Weniger ausgiebig ist die Ausbeute bei den Romern, deren Musiktheorie zudem vollstandig 
abhangig von der griechischen ist. Ihr friihestes Lebenszeichen sind einige zerstreute Stellen in 
dem Werke des Dichters T. Lucretius Carus De rerum natura (98 — 55 v. Chr.), dann folgt 
der gelehrte M. Terentius Varro (1 1 6 — 27 v. Chr.), der in seinen Disciplinarum libri IX erst- 
mals das (alexandrinische) System der sieben Artes liberales aufstellt ; die Musik ist dabei bereits 
mit Geometrie, Arithmetik und Astrologie verbunden. Im allgemeinen aber iiberliefi man in 
Rom das Theoretisieren iiber die Musik den Griechen. Nur der Kuriositat halber behandelt der 
Baumeister M. Vitruvius Pollio (1 . Jahrh. n. Chr.) in seiner Schrift De architectura die Orgel, 
der altere Plinius (1 . Jahrh. n. Chr.) verschiedene Musikinstrumente. Erst gegen Ausgang des 
Altertums treten die Lateiner starker hervor. GroBe Autoritat scheint da im 4. Jahrhundert 
Caeionius Rufus Albinus genossen zu haben, wir kennen ihn freilich nur aus einzelnen No- 
tizen bei Spateren. Von Macrobius Theodosius (Ende des 4. Jahrh.) ist ein Kommentar zu 
Ciceros Somnium Scipionis erhalten, eine Hauptquelle fiir die Theorie der Spharenmusik. Zu 
Beginn des 5. Jahrhunderts gab Martianus Capella im9. Buch seiner Enzyklopadie der 
sieben freien Kiinste einen Auszug aus Aristides Quintilianus. Ihren Hohepunkt aber erreichte 
diese lateinische Musikschriftstellerei im 6. Jahrhundert in Anicius Manlius Torquatus Severi- 
nus Boethius (475 — 524) und seinen 5 Biichern De institutione musica (herausgegeben von 
Friedlein 1 867). Trotz guten Quellen, vor allem Ptolemaus, und groGem eigenen Geschmack 
des Verfassers beginnt damit doch die Reihe der Schriften, die bereits eine merkliche Triibung 
des wirklichen Verstandnisses fiir die alte griechische Tonkunst verraten. Und ahnlich verhalt 
es sich mit den musikalischen Erorterungen von Boethius' Zeitgenossen Magnus Aurelius Cas- 
siodorius (490 — 580), der in seiner weltlichen Enzyklopadie und seinen Variae (Briefen und 
Urkunden) ofter auf die Musik zu sprechen kommt. Mit Boethius zusammen war er im Mittel- 
alter die Hauptautoritat auf dem Gebiete der griechischen Musik. 

Auch in byzantinischer Zeit stand die antike Musiktheorie noch in hoher Gunst. So schrieb 
der Mathematiker Michael Psellos (ca. 1018 — 1080) ein ^Compendium der Musik (herausge- 
geben von L. Mizler, Musik. Bibliothek 1736 — 1754), einen Traktat iiber Rhythmik (herausge- 
geben von Morelli 1785), iiber Platons Seelenlehre (herausgegeben von Vincent a. a. O. 316ff.) 
und einen Brief ntgl juovomtjs (H. Abert SIMG. II, 333ff.). Georgios Pachymeres 
(1242 bis ca. 1310) behandelte die Musik ausfuhrlich im 2. Teil seines mathematischen Quadri- 
viums (tzeqI /.lovoixfjs, bei Vincent a. a. O. S. 362ff.), ebenso Manuel Bryennios (ca. 1320) 
in seinen 3 Biichern Harmonik, die noch einmal unter Benutzung der besten Quellen, wie Ari- 
stoxenos und Ptolemaus, eine zusammenfassende Darstellung der gesamten antiken Musik- 
theorie versuchen, dabei aber freilich nach dem Vorbilde des Pachymeres auch schon auf die 
byzantinischen Kirchentonarten Bezug nehmen (Ausgabe in J. Wallis' Opera mathematica 1 699, 

Bd. III). 
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Theorie 

Allgemein es 

Es scheint zweckmafiig, dem geschichtlichen Teil einen systematischen voranzuschicken, der 
die Gestalt der griechischen Musik in ihren beiden ,,'klassischen" Jahrhunderten, dem 5, und 4., 
zu umreifien sucht, damit ein fester Boden fur die Darstellung der geschichtlichen Entwicklung 
gewonnen wird. 

Den Beginn mag fiiglich der Hinweis auf die aufierordentliche Bedeutung bilden, die die 
Griechen selbst der Musik fur ihre gesamte geistige Kultur beigemessen haben. Sie durchdrang 
tatsachlich ihr ganzes staatliches und privates Leben in einem spater kaum wieder erreichten 
MaBe. Fragen musikalischer Art wurden von ihnen mit weit mehr Leidenschaft und Ernst er- 
brtert, als alles, was ihre heute so hoch gepriesenen bildenden Kiinste betraf, und ein neuer 
Musikstil war in ihren Augen ein weit einschneidenderes Ereignis als ein neuer Baustil. Das 
spiegelt sich deutlich auch in ihrer Gotter- und Heldensage wider, in deren weiten Hallen 
die Musiker weit starker vertreten sind als die Maler, Bildhauer und Baumeister. Allerdings 
darf dabei nicht vergessen werden, dafi die Griechen unter Musik in erster Linie die Verbindung 
von Dicht- und Tonkunst, also nach unseren Begriffen die Vokalmusik verstanden. Ihre Instru- 
mente dienten wesentlich der Begleitung ; eine selbstandige Instrumentalmusik gab es nur in be- 
schranktem Umfang und lediglich als Solospiel; erst in der Zeit des Verfalls kommen instrumen- 
tal Massenwirkungen vor, aber auch jetzt nicht im Sinne unserer heutigen vollstimmigen Or- 
chester, sondern einer einfachen Verstarkung des Unisonos. 

Hier stehen wir vor einem Grundunterschied zwischen antiker und moderner Musik: die an- 
tike kennt keineMehrstimmigkeit, weder in Form selbstandig nebeneinander herlaufender Stim- 
men noch in Gestalt einer funktionell-akkordlich begleiteten Oberstimmenmelodik, deshalb sind 
ihr Begriffe von Kontrapunkt, Harmonie, Akkord im heutigen Sinn vollstandig fremd. Sie kennt 
nur die einfache, sich aus sich selbst heraus entwickelnde Melodie, deren Verlauf durch eine aufier- 
ordentlich feine Rhythmik gegliedert wird. Wer es gelernt hat, den Gesetzen einer solchen Kunst 
innerlich zu folgen, wird bald finden, dafi die antike Musik hierin einen besonders hohen Grad 
der Vollkommenheit erreicht hat und ihre Beliebtheit in Griechenland wohl verdient. Lange 
Zeit hat man freilich auch in der griechischen Tonkunst an eine Mehrstimmigkeit, ja an einen 
Kontrapunkt in unserem Sinne geglaubt; indessen ist die Heterophonie bei Plato (Gesetze VIL 
81 2d — e) nur eine leichte Variation der Grundmelodie, die mit ihr zugleich im Instrument er- 
klingt, kein selbstandiger Kontrapunkt. 

Im iibrigen aber ist das Tonsystem der Griechen dasselbe wie unser heutiges, nur mufi man 
natiirlich bedenken, dafi es im Altertum keine absolute Tonhohe (Kammerton) gab. Wenn wir 
also im folgenden unsere Buchstaben c d e f usw. anwenden, so ist das stets relativ zu verstehen. 
Es ist sogar sehr wohl moglich, dafi unsere bisherige Entzifferung der antiken Denkmaler um 
eine grofie Terz tiefer zu lesen ist (vgl. die antiken Stimmlagen Anon. Bellerm. § 63 — 64, 
76 — 77). Auch rechnen die Griechen ihre melodischen Bewegungen nicht wie wir von unten 
nach oben, sondern von oben nach unten. Dieser Zug von der Hbhe zur Tiefe, von der Anspan- 
nung zur Losung zieht sich durch die ganze antike Musiklehre hindurch; er mufi gleich bei der 
Skalenbildung wohl beherzigt werden. Erst in der romischen Kaiserzeit werden die Stufen 
von unten nach oben gezahlt. 
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Trotzdem den Griechen die Oktave als die vollkommenste Konsonanz gait, fafiten sie eine 
Oktavenskala doch bereits als etwas Zusammengesetztes auf. Sie bestand fur sie aus zwei Kom- 
plexen zu vier Tonen (Tetrachorden), und auf der verschiedenen Anlage der Ganz- und 
Halbtone innerhalb dieser Tetrachorde beruht eigentlich die ganze innere Energie der antiken 
Musik. Das vornehmste Tetrachord, das dorische, hatte die Reihenfolge: Ganzton, Ganzton, 
Halbton; zweimal wiederholt ergab es die dorische Skala, den Angelpunkt des ganzen 
Systems 

e' d' c' h a g f e 



i 



1 Va I 1 

I I 



deren Folge, aufwarts gelesen, unser C-Dur ergibt: 



A cdefgahc' 



Diese Skala wurde nun in der Weise erweitert, daB oben und unten noch ein ebenfalls dorisches 
Tetrachord angefiigt wurde, was natiirlich nur moglich war, wenn die Ecktone der bisherigen 
Skala (e und e) zugleich der oberste und unterste Ton der neuen Tetrachorde wurden : 



hyperbolaion diezeugmenon 

a g t e d c h 



meson hypaton Prosl. 

a >g f e- d c H A 



Der Ton A in der Tiefe, der hinzugefugt wurde, um die beiden Oktaven voll zu machen, hieG 
Proslambanomenos (der Hinzugef iigte), das tief ste Tetrachord (H — e) hypaton, das nachste 
(e — a) meson, das zweithochste (h — e) diezeugmenonunddas hochste (e — a) hyperbo- 
laion; das ganze System aber hiefi das vollkommene, unveranderte (System a teleion ameta- 
bolon). Eine besondere Stellung nimmt der Schritt h a em (diazeuxis = Trennung), der ein- 
zige, iiber den es keine Briicke zu einem andern Tetrachord gab. Es lag nahe (und hier haben 
wir vielleicht die alteste Gestalt des griechischen Tonsystems vor uns), eine solche Briicke auch 
hier zu schlagen und auf a als unterstem Ton abermals ein dorisches Tetrachord aufzubauen ; 
so erhielt man das Tetrachord syne m men on (der verbundenen) : 

d c b a. 

Mit diesem b trat die erste Alteration der Grundskala ein, die jedoch durchaus nicht etwa 
neben h als chromatischer Begriff empfunden wurde. Im Gegenteil, der Ubergang von den 
Diezeugmenai zu den Synemmenai hatte dieBedeutung einer Modulation. Darum hiefi auch das 
System, das beide Tetrachorde einschlofi, das vollstandige modulierfahige (Teleion metabo- 
lon), das System A — d mit b dagegen das „kleinere". Die Namen der einzelnen Tone, von der 
Technik der Kithara hergenommen, sind folgende: 



a' Nete 
g' Paranete 
{' Trite 
e' Nete 
d' Paranete 
c Trite 
h Paramese 



hyperbolaion 



diezeugmenon d' Nete 

c Paranete 
b Trite 



• synemmenon 



a Mese 

g Lichanos 

f Parhypate )• meson 

e Hypate 

d Lichanos I 

c Parhypate >hypatoi 
H Hypate ] 
A Proslambanomenos. 
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Die Okta vengattungen 

Die Oktavengattungen (flQfioviai) der Griechen sind Ausschnitte von acht Tonen 
aus der Grundskala, die sich abermals durch die verschiedene Lage der Halbtonstufen von- 
einander unterscheiden. Essindderen drei.dasDorische: e' d' c h a g f e, das Phrygische: 
d' c' h a g f e d und das Lydische: c hagredc. Jede von ihnen hat nun aber noch zwei 
Nebenformen, die durch Anfiigung eines der Grundskala entsprechenden Tetrachords oben 
oder unten und durch Erganzung zur vollen Oktave gewonnen werden. So entsteht aus dem 
Dorischen das Hypodorische und Hyperdorische: 

Dorisch 

hagfe'dch agfedcHA 

J ^1- -l=L I 

,_Hyperdorisch Hypodorisch 

aus dem Phrygischen das Hypo- und Hyperphrygische: 

Phrygisch 

a' g' f e' d' c' h a g f e d c H A G 

. I !=l '- 1= I . 



Hyperphryg-isch Hypophrygisch 

und aus dem Lydischen das Hypo- und Hyperlydische: 

Iydisch 

g' P e' d' c' h a g f e d c H A G F 

I ' 1 1 1—!- I 



Hyperlydisch Hypolydisch 

Das Hypodorische hieG auch Aolisch, das Hyperdorische Mixolydisch, das Hypophry- 
gische Ionisch (Iastisch) und das Hyperphrygische Lokrisch. 

Diese Skalen konnten auf verschiedene Weise gewonnen werden, entweder durch Verlange- 
rung der Mitteloktave e — e nach beiden Richtungen, was f reilich bei den Saiteninstrumenten zu 
einer fiir griechische Begriffe nicht angangigen Vermehrung der Saitenzahl gefiihrt hatte, oder 
aber durch Umstimmen der notigen Saiten der Mitteloktave e — e. Um auf dieser Basis z. B. 
eine phrygische Skala zu errichten (Ganzton, Halbton, Ganzton, Ganzton, Ganzton, Halbton, 
Ganzton), mufiten die Stufen c und f umgestimmt werden : 

e d cis h a g fis e 

ebenso beim Lydischen noch d' und g : 

e dis cis h a gis fis e. 

Hier handelt es sich also im Grunde um eine Transposition der Grundskala A-Moll, beim Phry- 
gischen nach H-Moll, beim Lydischen nach Cis-Moll usw. So entstehen neue Systeme, die 
ihren Namen von der Oktavengattung erhalten, welche die Umstimmung der alten Mitteloktave 
e — e ergibt. Das sind die sog. Transpositionsskalen (Tonoi). Es sind zunachst folgende 

(Grundskala e — e) e d' c' h a g f e dorische Stimmung, A-Moll 

( ,, h — H) e' d' c b a g f e mixolydische „ D-Moll 

( „ d — d) e' d cis hag fis e phrygische „ H-Moll 

( „ c — c) e' dis cis h a gis fis e lydische ,, Cis-Moll 
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(Grundskala f — f) e' dis cis h ais gis fis e hypolydische Stimmung Gis-Moll 

( ,, g — g) e' d cis h a gis fis e hypophrygische „ Fis-Moll 

( ,, a — a) e' d c h a g fis e hypodorische ,, E-Moll 

Daraus lassen sich auch die Nebenformen ableiten: vom Dorischen das Hypodorische 
(Aolische) von a — A und das Hyperdorische (Mixolydische) von h — h, vom Phry- 
gischen das Hypophrygische (Jonische), von a — A und das Hyperphrygische von h — h 
(je mit 3 Jf), vom Lydischen das Hypolydische von a — A und das Hyperlydische 
(Ionische), von h — h (je mit 4 £). Spater wurden auch noch die letzten intakten Tone urn- 
gestimmt (e und h), und man erhielt dadurch Skalen, die Aristoxenos mit dem Beisatz o£vg 
(hoch) oder fiagvg (tief) versieht, vor allem 

(Grundskala h — H) eis dis cis h ais gis fis eis hochmixolydisch = Dis-Moll (Es-Moll) 

( ,, d — d) es des c b as ges f es tiefphrygisch = B-Moll 

( ,, g — g) es des c b as g f es tiefhypophrygisch = F-Moll 

( „ c — c) es d c b as g f es tieflydisch = C-Moll 

( ,, f — f) es d c b a g f es tiefhypolydisch = G-Moll 

Bei Alypius ist die Reihenfolge der Namen hyperionisch, ionisch, hypoionisch, aolisch und 
hypoaolisch. 

Die einst viel erorterten Ausdriicke Thesis und Dynamis erklaren sich einfach so, daB The- 
sis die natiirliche Lage eines Tones auf der nicht umgestimmten Kithara bezeichnet, also seine 
ein fur alle Male feste Stellung innerhalb der Grundskala, Dynamis dagegen die stets wech- 
selnde Stellung des Tones beim Umstimmen in die verschiedenen Tonarten. 

Wann und auf welcheArt im einzelnen dieses System sich herausgebildet hat, vermogen wir 
nicht mehr zu erkennen. Die Frage hangt nicht, wie man glaubte, zusammen mit der nach 
der Zahl der Kitharasaiten. Denn ,,lyra" und ,,chorde" bedeuten dem Griechen nicht nur 
Instrument und Saite, sondern auch System und Tonstufe, ohne daB beide Begriffspaare 
auf die Dauer beieinandergeblieben waren. Die allmahliche Erweiterung wird von den Alten 
ganz schematisch dargestellt und mit freilich einander stark widersprechenden Kiinstler- 
namen belegt. Fur Uns sind diese Angaben so gut wie wertlos. 

Der verschiedene innere Bau der einzelnen Skala erzeugte fiir die Griechen ein ganz bestimm- 
tes Ethos. , .Ethos ist ein im Deutschen schwer wiederzugebender Begriff. Er geht von der 
Voraussetzung aus, daB zwischen den Bewegungsvorgangen der Musik und den psychischen des 
Menschen innere Beziehungen bestehen, die es ermoglichen, auf musikalischem Wege auf den 
Charakter des Menschen in bestimmter Weise einzuwirken. Bezeichnend dabei ist, dafi der 
Grieche besondere Bedeutung der Einwirkung auf unser Willensvermogen beilegte; die Er- 
regung einer rein passiven , .Stimmung" kam fiir lhn kaum in Betracht. Unser Wille kann nun 
durch die Musik auf dreifache Art bestimmt werden. Ein Musikstuck kann ohne weiteres zum 
Handeln anregen (fjdog Jigaxnxov), es kann zu einer Festigung und Starkung unseres ganzen 
Wesens fiihren (fj^txov), wie es andererseits zur Minderung unseres Gleichgewichts fiihren 
kann (jxakanov oder ■dgip'codes nach Platon), es kann endlich aber auch unser normales Wil- 
lensvermogen iiberhaupt fiir einige Zeit aufheben, so daB wir uns unseres Tuns nicht mehr be- 
wuBt, sondern der iibermachtigen Gewalt der Musik willenlos preisgegeben sind. Das ist das 
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Ev&ovoiaouxov gewisser Tone und Rhythmen. Ihre Hauptstatte hatte diese Art von Musik 
in der Ekstase des Dionysosdienstes, bei der unter solchen Klangen die Seele des Betreffenden 
aus dem Leibe ausschied, um sich ganz mit dem Gotte zu vereinigen. Die Musik hatte indessen 
ebenso die Kraft, derartige Storungen des normalen BewuBtseins auch zu beseitigen ; man stei- 
gerte sie bis zur vollen Entladung und fiihrte so die Heilung herbei. Hier waren sicher asiatische 
Einfliisse am Werke, doch waren auch die Griechen selbst als siideuropaisches Volk dem sinn- 
lichen Reize der Musik mehr ausgesetzt. Sie erlebten bei der Musik kerne scheinhaften, sondern 
hochst reale Gefiihle, die den ganzen Menschen ergriffen und bis zu korperlichen Affektionen 
gingen. Aber Melodiefiihrung und Skalenbau sind in diesem ganzen Bereich das Sekundare. 
Primar liegt das Ethos in der Lage und Beziehung, also der absoluten Tonhohe der Ausgangs- 
tone, die ihrerseits nach uralter, alien Kindern der zentralasiatischen Mutterkultur gemein- 
samer Vorstellung mit dem Weltlauf, besonders mit den Planeten, untrennbar verkniipft sind 
und mit den Wandelsternen den EinfluB auf Charakter und Gemiit des Menschen teilen. So 
entstand jene von Musikern, Philosophen und Laien gleichermaBen geschaffene Ethoslehre, 
die um so wichtiger wurde, als die Musik im alten Griechenland wahrend der klassischen 
Zeit noch durchaus Sache der Allgemeinheit, etwas das ganze Volk Bindendes war. Gottes- 
dienst und Staatsdienst waren ihre eigentlichen Aufgaben. Die Berichte der Alten, mogen 
sie auf Wahrheit oder Dichtung beruhen, von der Dampfung innerer Unruhen durch die 
Musik, entsprechen ebenso dem griechischen Empfinden, wie die nicht selten vorkommende 
Personalunion des Politikers und Musikers oder die Anschauung Platons, daB jede musi- 
kalische Neuerung sofort auch eine politische nach sich ziehe. 

Samtliche Ausdrucksmittel der griechischen Musik hatten ihr bestimmtes Ethos, Skalen, 
Klanggeschlechter, Rhythmen und Instrumente.und die Auswahl, die der einzelne Kiinstler dem 
Ethos gemaB unter ihnen traf, war der eigentliche Gradmesser fur seine Befahigung. Das Ge- 
samtethos eines Stiicks war das Ergebnis jener Auswahl, und die Alten stellten denn auch drei, 
den oben angefiihrten Unterschieden im Ethos entsprechende Stilarten auf, die diastal- 
tische, zum aktiven, heroischen Handeln anregende, die hesychastische, das seelische 
Gleichgewicht stiitzende, und die systaltische, der Stil des aufiersten Subjektivismus, der uns 
willenlos in die Leidenschaften hineinreiBt. Die erste ziemt vor allem der Tragodie, die zweite 
der religiosen Chorlyrik und die dritte der Liebes-, Trink- und Klagelyrik. 

Die Haupttrager des Ethos sind eben die Oktavengattungen : hier ist denn auch ein vollstan- 
diges System aufgestellt worden, das sich bis ins Mittelalter erhalten hat und heute noch in der 
Lehre von der Charakteristik der Tonarten nachwirkt. Deutlich zieht sich dabei durch alle Aus- 
fiihrungen der Gegensatz der beiden seelischen Gebiete hindurch, die Nietzsche als apollinisch 
und dionysisch bezeichnet hat, Auf der einen Seite steht das Dorische mit der Kithara, auf 
der anderen das Phrygische mit dem Aulos. Das Dorische allein ist imstande, jenes innere 
Gleichgewicht zu erzeugen, das alien Wechselfallen standhalt, indem es den Menschen starker 
macht als das Schicksal. Auch das Hypodorische ist ritterlich und mannhaft und regt zum 
Handeln an. Dagegen ist das Phrygische die Tonart der wilden Leidenschaft und der Ekstase, 
wie es dergleichen auch wieder zu beseitigen versteht; es ist die Haupttonart der Dithyrambik. 
Das Hypophrygische (Ionische) offenbart gleichfalls noch seelische Unruhe, sei es. dafi es 
in der Erregung zum Handeln drangt, wie in den Solopartien der Tragodie, oder den lassigen 
LebensgenuB fordert. Das Lydische endlich war urspriinghch die Tonart der Klage, ein 
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Ethos, das es im weiteren Verlaufe an das Mixolydische abgegeben hat. Tatsachlich war z. B. 
in derTragodie die Haupttonart neben dem Dorischen das Mixolydische. Das eigentliche Lydisch 
dagegen wurde zum Vertreter des Zarten und Intimen, weswegen es Aristoteles auch fur die 
Jugenderziehung fordert, das Hypolydische endlich hatte ein aufreizendes, bacchantisches 
Ethos. 

Die drei Tongeschlechter 

Mit der Lehre von den drei Tongeschlechtern entfernt sich die antike Musik ganz besonders 
weit von der modernen. Nur das diatonische entspricht unseren heutigen Verhaltnissen, da- 
gegen haben die Griechen unter Chromatik und Enharmonik etwas ganz anderes verstanden. 
Fur uns bedeutet Chromatik die Einfiihrung von Zwischenstufen in die Folge der diatonischen 
Skala, aber keine selbstandige Skalenbildung. Bei den Griechen dagegen wird die diatonische 
Skala als solche verandert, und zwar dadurch, dafi zwei ihrer Tone umgestimmt werden. Seit 
Aristoxenos nimmt die griechische Theorie fur die Erklarung der Tongeschlechter ihren Aus- 
gangspunkt von dem Tetrachord Mese bis Hypate meson (a g f e). In moderner Chromatik 
wurde dieses a as g ges f e lauten, also statt der vier urspriinglichen Stufen deren sechs umfassen. 
Das ist jedoch fur die griechische Anschauung unmoglich, da die Kithara fur dieses TetrachorcT 
nur fiber vier Saiten verfiigt. Die chromatische Alteration kann sich also nur innerhalb dieses 
Raumes vollziehen und wird aufierdem in ihren Moglichkeiten noch dadurch beschrankt, dafi 
die beiden Ecktone des Tetrachordes a und e von ihr unter alien Umstanden ausgeschlossen sind. 
Sie sind die ,,feststehenden" (eot&tec;) und nur die beiden Mitteltone g und f konnen als 
die „beweglichen" (xivov/aevoi) alteriert werden. 

So lautete das neue Tetrachord a ges f e, und demgemafi die ganze chromatische dorische 
Skala e des c h a ges f e. Damit wird eine ganz neue Skala an Stelle der diatonischen 
gesetzt, deren Haupteigentumlichkeit darin besteht, daB die drei unteren Stufen der 
Tetrachorde einander auf engem Raume folgen, wahrend die oberste von ihnen durch ein 
groBeres Intervall getrennt ist; jene erhielten deshalb auch den Gesamtnamen Pyknon 
(„das Gedrangte"). Man konnte in Anbetracht jenes Zuges nach abwarts von einer ver- 
starkten Leittonwirkung nach unten reden, mil aber dabei natiirlich von alien mit dem mo- 
dernen Leittonbegriff verbundenen harmonischen Vorstellungen absehen. Das chromatische 
Pyknon bestand auch keineswegs immer aus der Folge 3 /a+ 1 /2+ 1 /2> sondern die Griechen reden 
aufierdem noch von einem „weichen" Chroma (jxalaxov) mit der Folge ( 3 /2+ 1 /s)+ 1 /3"l" 1 /3 un< ^ 
von einem hemiolischen (f/jLuofaov): I 3 /4+ 3 /s+ 3 /8- Ob diese Nebenformen allerdings in der 
praktischen Kunstiibung eine nennenswerte Rolle gespielt haben oder nur den Berechnungen 
der Theoretiker entsprangen, steht dahin ; haben doch die griechischen Instrumente lange Zeit 
wenigstens nicht mit so festen Tonhohen gerechnet, wie die heutigen. Auch von der Diatonik 
wird neben der normalen „tonischen" Form (tovuuov) 1 — |— 1 —J— x / 2 noch eine ,,weiche" be- 
zeugt: 5 /z-\- 3 /i-\- 1 /2. Wie die Griechen auf diese unserem Empfinden so fremde Art verfallen 
sind.bleibt dunkel. Moglich ist immerhin, dafi das Tetrachord Synemmenon mit seinemGegen- 
satz gegen das Tetrachord Diezeugmenon den ersten Anlafi dazu gab. Denn in dem alten Neben- 
einander des b und h lag ja schon ein Pyknon verborgen : d h b a. 

Noch weiter von unserem modernen Empfinden hinweg fiihrt uns die griechische Enhar- 
monik. Hier wurden die beiden beweglichen Tone des Grundtetrachordes herabgestimmt, und 
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zwardie Parhypate f um ^Ton und die Lichanos g um einen ganzenTon. So entstand die Skala 

e = c = c — V4 = h = a=f=f — 1 /4 ==e 
mit der Tonfolge 2 + V* ~^~ 1 U zweimal wiederholt. Das Herabstimmen um einen Viertelton 
nannten die Griechen Eklysis, die Riickkehr zur Diatonik Ekbole. Ob freilich der Ubergang 
aus der Enharmonik in die Chromatik identisch mit dem war, was die Griechen Spondeias- 
mos nannten (Riemann), stent dahin; dafi die Manipulation selbst haufig vorkam, ist nicht zu 
bezweifeln. 

Diese Vierteltone (Dieseis) spielen bei den Griechen eine grofie Rolle. Schon Aristoteles 
(Analyt. post. I 23, 9) bezeichnet sie als die kleiriste Mafieinheit der Harmonik. Wahrscheinlich 
sind sie nicht in der Gesangs-, sondern in der Instrumentalmusik aufgekommen, speziell in der 
Aulosrnusik. Wurde doch deren Ahnherr 1 y m p o s als der Begriinder der sog. alteren Enharmonik 
angesehen, die unsnochspaterbeschaftigenwird. Das ganze System hangtwohlmitdertechnischen 
Konstruktion des Aulos zusammen, denn neuere Versuche haben ergeben, dafi man mittels des- 
selben Griffloches das ganze enharmonische Pyknon erzielen konnte, und zwar durch Freilassen, 
teilweises oder ganzes Bedecken mit dem Finger (f f* e). Offenbar steckt auch orientalischer, 
vorderasiatischer Geist in der Vorliebe fur diese kleinsten Tonschritte; sie hatten fiir das fur 
melodische Schattierungen ungemein feinhorige Ohr des Griechen einen besonderen Reiz. Mit 
dem notigen Vorbehalt mag man auch hier von einer allerdings wiederum rein melodischen Leit- 
tonwirkung nach abwarts reden. 

Dafi iibrigens auch die Griechen sich erst allmahlich an diese enharmonische Kunst gewohn- 
ten, lehrt ein Zeugnis des Aristoxenos (Harmonik 19), das die Enharmonik als das jiingste der 
drei Geschlechter bezeichnet, da sich das menschliche Ohr an sie am schwersten gewohne. Als 
altestes bezeichnet er die Diatonik, als zweitaltestes die Chromatik. Bezeichnend ist auch die Be- 
merkung des Plutarch, die Spaltung des Halbtons sei zunachst nur im Dorischen erfolgt und erst 
spater auch im Phrygischen und Lydischen. Die Namen der einzelnen Tonstufen wurden na- 
tiirlich von der Diatonik auch auf die beiden andern Geschlechter iibertragen. So gibt es eine 
chromatische Lichanos meson (gis), eine enharmonische Parhypate meson (f — Y 4 ) usw. 

Ihrem Ethos nach war die Diatonik unter den Geschlechtern dasselbe, wie das Dorische unter 
den Skalen, mochte sie in den Zeiten des Virtuosentums gelegentlich auch als ungeschlacht und 
baurisch verschrien sein. Die beiden andern Geschlechter wurden von den Alten als jiinger 
empfunden. Die Chromatik war von der Tragbdie ausgeschlossen und wesentlich auf die Musik 
der Saiteninstrumente beschrankt. Ihre eigentliche Bliitezeit kam erst in der Virtuosenara, 
wobei sie von den Konservativen wegen ihrer verfuhrerischen und lahmenden Wirkungen stark 
angegriffen wurde. Die Enharmonik endlich war das jiingste und kurzlebigste Geschlecht, es ver- 
schwand bald nach der klassischen Periode wieder, zum grofien Schmerz z. B. des Aristoxenos, 
der es wegen seiner Erhabenheit fiir das schonste Geschlecht hielt, und dieses Urteil wurde noch 
lange nach dem Untergang der Enharmonik, sogar noch im Mittelalter, immer wieder nach- 
gesprochen. In der klassischenTragodienmusik scheint dieEnharmonik eine hervorragende Rolle 
gespielt zu haben. 

Die gnechische Notenschrift 
Die Griechen bedienten sich zur Bezeichnung ihrer Tone der Buchstabenzeichen ihres und 
eines altsemitischen Alphabets und haben dabei im Laufe der Zeit zwei Notationssysteme 
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herausgebildet, fur die Instrumental- und fur die Gesangsmusik. Urn die griechische Noten- 
schrift zu begreifen, mufi man wissen, dafi die Leier halbtonlos pentatonisch gestimmt war: 
e' d' h a g e d. Bei mehr als sieben Saiten wurden oben und unten weitere pentatonische 
Stufen angesetzt. Alle Halbtone — auch innerhalb der diatonischen Leiter — wurden durch 
verkiirzenden Fmgeraufsatz hergestellt. Bildete der Zwischenton einen Halbton nach unten 
— etwa c/h — , so wurde er mit dem Zeigefinger gegriffen; bildete er einen Ganzton nach 
unten — etwa gis/fis — , so wurde er mit dem Mittelfinger gegriffen, da ja der Zeigefinger 
schon fur den tieferen Ton — fis — beansprucht wurde. Entsprechend muflten auch die 
beiden Zwischentone im Chromatikon und im Enharmonikon mit Zeige- und Mittelfinger 
gegriffen werden. 

Die Notenschriften folgen diesem Brauch, indem immer nur jedes dritte Zeichen eine 
feste diatonische Stufe bezeichnet, die ersten und zweiten aber die wechselnden, durch Zeige- 
und Mittelfinger erzielten Stufen, gleichviel ob der Zeigefinger einen Halbton oder (im 
Enharmonischen) nur einen Viertelton, der Mittelfinger einen Ganzton (im Chromatischen) 
oder nur einen Halbton abgrenzt. Die altere, griffnahere Instrumentalschrift macht das, 
indem sie fiir den Zeigefingerton das Stammzeichen umlegt (Liegezeichen), liir den Mittel- 
fmgerton dagegen umwendet (Wendezeichen). Die sich ihr angleichende, aber dem Greifen 
entfremdete Gesangschrift teilt mechamsch das Alphabet auf all diese Zeichen auf. Es 
ergibt sich also : 
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Vokal: Instrumental: 
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f'/fis' 
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b/h 
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a + V*/b 


7T 


•< 


e 


r 


^> 


a 





1 


dis /e' 
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f/fis 
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Die hohere Oktave wurde in der Vokalschrift durch die Zeichen A bis 0, nur mit 
einem Strich rechts oben bezeichnet und ein neues fj (instr. Z ) hinzugefiigt. Kommen 
in einem Denkmal alle drei Zeichen einer Gruppe vor, so ist es enharmonisch, ist dagegen das 
erste Zeichen der Trias durchstrichen (A B F), so ist es chromatisch zu lesen (A B F = ges' f' e'). 
Der rationelle Aufbau des ganzen Systems wird dadurch nicht geschmalert, dafi es offenbar 
mit der Erweiterung des Tonvorrates ebenfalls erweitert wurde ; man hat sich dabei auch in 
dem Singnotensystem des einfachen Mittels des Umdrehens der Zeichen bedient. 

Der Takt wurde nicht besonders notiert, sondern ergab sich aus dem Metrum des Textes, 
doch hatte man bestimmte Zeichen fiir dieTondauer, wie zweizeitig, _j dreizeitig, LJ vierzeitig, 
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UJ fiinfzeitig. Das Zeichen fur Pause war A (D); die Dauer wurde durch die Verbindung mit 
den Tondauerzeichen angezeigt. Aufierdem aber weisen unsere Tondenkmaler ein ganzes Sy- 
stem von Punkten auf, das sich sicher auf die Betonung bezieht, im einzelnen aber noch nicht 
geklart ist. 

Die Instrumente 

Saiteninstrumente: Streichinstrumente haben die Griechen gar nicht, lautenartige Saiten- 
instrumente, wie sie seit alters in Agypten zu Hause waren, nur ausnahmsweise gekannt; sie be- 
schrankten sich auf Saiteninstrumente von geringem Tonumfang. 

Der Name des von Hause aus siebensaitigen Hauptinstruments (die angebliche friihere Vier- 
saitigkeit ist einespatere Konstruktion) ist Lyra, bei Homer Kit har is oderPhor minx, sie ist 
der Riicken einer Schildkrote (daher auch Chelys, Testudo) mit eingelassenen Antilopen- 
hornern, die die Saiten trugen. Sie liefen vom Saitenhalter (chordotonon) iiber einen Steg (donax 
hypolyrios) bis hinauf zu dem Joch (zygon), an dem sich die Stimmwickel (kollobes)befanden. 
Ein verwandtes, aber weit kunstvolleres und leistungsfahigeres Instrument war die aus Vorder- 
asien eingefiihrte Kithara mit einem holzernen Schallkorper von mannigfaltiger Gestalt, der 
oben in zwei geschwungene Arme auslief ; die Befestigung der Saiten entsprach der Lyra. 
Wahrend diese in Haus und Unterricht gebrauchlich war, kam die Kithara als das eigentliche 
Virtuoseninstrument bei alien festlichen Gelegenheiten, besonders den Wettspielen, zur Ver- 
wendung. Auf ihr erfolgte denn auch die Vermehrung der Saitenzahl bis auf elf in spaterer 
Zeit; auch war hier vermoge des Flageoletts ein Spiel in deroberen Oktave (syrigma) moglich. 
Die linke Hand des Spielers hielt das Instrument vermittels eines um die Hand geschlungenen 
Bandes gegen den Korper geneigt; der Anschlag geschah durch Zupfen mit dem Finger oder 
dem Plektron, einem Stabchen aus Metall oder Elfenbein. 

Die iibrigen Saiteninstrumente sind aus den Namen und aus den oberflachlichen Be- 
schreibungen der alten Schriftsteller nicht mit Sicherheit zu bestimmen: Barbitos, Pektis, 
Magadis, Psalterion, Epigoneion und Trigonon. Das Monochord, der Einsaiter, 
das auch Lehrzwecken diente, war die westasiatische Langhalslaute. 

Von Blasinstrumenten kommt fiir die griechische Kunstmusik nur der Aulos in 
Betracht, ein Holzblasinstrument von schmaler, gestreckter Form, fast immer vom gleichen 
Spieler paarweis geblasen. Das Mundstiick bestand, wie bei unseren heutigen Oboen, aus 
einem doppelten Rohrblatt. Von den beiden Pfeifen diente die eine dem Gesang, die 
andere der Begleitung. Die chromatischen Pykna wurden auf demselben Griffloch er- 
zeugt, das ganz oder teilweise bedeckt wurde, bis schlieBlich, wohl durch die bootische Schule 
unter Pronomos von Theben, dieser kunstvolle Fingersatz durch eine Art von ringformigem 
Klappensystem verdrangt wurde, das es mit einem Griff ermoglichte, das eine Loch zu offnen 
und zugleich das andere zu schlieBen. Zugleich wurde die Zahl der Locher vermehrt und durch 
alles das die Ausdrucksfahigkeit des Instrumentes bedeutend gesteigert. Gebaut wurden die 
Auloi in vier Stimmlagen : partheneioi (Sopran), paidikoi (Alt), teleioi (Tenor) und hyperteleioi 
(Bafi). Der Tenoraulos war das Instrument fiir die Wettkampfe und Paane, der Altaulos diente 
den Zwecken der Gastmahler. Bei Hochzeiten trat ein um eine Oktave auseinanderstehendes 
Aulospaar in Tatigkeit. 
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Von den iibrigen Blasinstrumenten fand keines in der Kunstmusik Zutritt. Die Syrinx 
(Panpfeife) blieb den Hirten, dieTrompete (salpinx) deri Festziigen und besonders dem 
Militar vorbehalten. 

Asthetik 

Auch die griechische Musik beruht, wie alle Kunstpflege vergangener Zeiten, auf einer von 
der heutigen prinzipiell verschiedenen Art, Musik zu hbren und zu empfinden. Wenn das heu- 
tige Publikum ihren Weisen meist rat- und verstandnislos gegeniibersteht, so ist das nicht etwa 
ein Beweis fur ihre Unvollkommenheit. Der griechische Genius hat vielmehr in seiner Musik 
einen nicht minder vollkommenen Ausdruck gefunden als in seinen iibrigen kunstlerischen 
Offenbarungen. Nur haben die Griechen unter Musik etwas ganz anderes verstanden und etwas 
ganz anderes von ihr erwartet als wir Modernen. Das ist z. B. auch der Grund, warum die 
Griechen keinen mehrstimmigen Stil ausgebildet haben, trotzdem ihnen mehrstimmige Zu- 
sammenklange aller Art natiirlich ebensogut bekannt waren, wie uns Heutigen. Ihr Musikemp- 
finden wehrte sich dagegen, dergleichen kiinstlerisch zu gestalten. 

Der antike Mensch war, wie heutzutage etwa noch der Siidlander, der rein sinnlichen Wir- 
kung der Tone und Rhythmen weit mehr ausgesetzt als der moderne Kulturmensch, Das be- 
weist allein schon der gewaltige Eindruck der vorderasiatischen Aulosmusik auf die Griechen. 
Aus demselben Grunde ist es auch sehr wahrscheinlich, dafi die Musik in den altesten Kulten 
eng mit der Magie verschwistert war. Je heller es dann aber in der griechischen Musikgeschichte 
wird, desto deutlicher tritt das Bestreben hervor, diese sinnbetorende Macht der Musik in feste 
Obhut zu nehmen, ihre Gefahren moghchst zu vermeiden und ihre Segnungen um so besser 
auszuniitzen, zumal als die Griechen selbst ihrer ganz ausgesprochenen Neigung und Begabung 
fur diese Kunst bewufit zu werden begannen. Die Musikgeschichte kennt tatsachlich wenige 
Perioden, wo die Tonkunst eine so starke bindende und einigende Kraft im ganzen Volke aus- 
geiibt hatte, wie in der Bliitezeit des Hellenentums. Damit steht freilich die Tatsache im engsten 
Zusammenhang, daB sie ihre hochsten Wirkungen nicht als selbstandige Kunst, sondern im 
Dienste auCermusikalischer Lebensmachte entfaltet. Die erste davon ist die Religion. Noch 
bis tief in die klassische Zeit hinein kennt der Kiinstler nichts Hoheres als den Dienst der Gottes- 
verehrung ; ist doch seine Kunst nach griechischer Anschauung eine Gabe der Himmlischen und 
er selbst im Augenblicke des Schaffens ihr unmittelbares Organ. Neben die Religion aber tritt 
in der klassischen Zeit das Gemeinwesen, der Staat. Auch ihm gegeniiber hat der Musiker eine 
unmittelbare Aufgabe zu erfullen, denn nach griechischer Uberzeugung wohnen seiner Kunst 
Krafte inne, die ein geordnetes staatliches Leben iiberhaupt erst ermoglichen. Auch hier behalt 
sie somit, wie in ihrem gottesdienstlichen Beruf, das Gemeinsame, Verbindende, einem Ganzen 
Dienende bei. Der Grieche lebte des festen Glaubens, daf3 musikalische Neuerungen auch ohne 
weiteres den Bestand des Gemeinwesens in Mitleidenschaft zogen, und der uns so seltsam an- 
mutende Rigorismus des alternden Platon zog nur die letzten Folgerungen aus dieser Anschau- 
ung. Der politische Zweck der Musik wird hier so schroff betont, dafi ihr als selbstandiger Kunst 
kaum noch die notwendige Lebensluft iibrig bleibt. Demselben politischen Zweck entspricht 
aber auch die vorherrschende Stellung der Musik im Jugendunterricht. Es ist klar, dafi unter 
diesen Umstanden den Musiker von dem Nichtmusiker keine solche Kluft trennte wie heute, 
und dafi auch der Volksgesang stets in lebendigster Beriihrung mit der Kunstmusik blieb. 
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Den Niederschlag dieser Anschauungen von der religiosen und politischen Sendung der Mu- 
sik bildete die Ethoslehre, ein grofi angelegter Versuch, die in der Musik beschlossenen Krafte 
zu den genannten beiden Hauptzwecken systematisch auszunutzen. Sie ist aber auch der deut- 
liche Ausdruck fur den iiberpersonlichen Zug der griechischen Musik. Der Komponist wurde 
bereits durch die Wahl derTonart, des Rhythmus, Instrumentes u.dgl. an einen ganz bestimmten 
Affekt gebunden und war damit von Anfang an aller Versuchung enthoben, durch allzu scharfe 
personliche Ergiisse aus dem Kreise des Allgemeinen, Uberpersonlichen herauszutreten. So 
wurde die Ethoslehre die Haupttragerin der griechischen Anschauung von der bindenden und 
vereinigenden Macht der Musik. Es ist kein Zufall, dafi derselbe Mann, der sie hinsichtlich der 
Tonarten zum AbschluB brachte, Damon von Athen, zugleich auch den Zusammenhang 
von Musik und Politik auf das eifrigste vertrat. 

Aus alledem erklartsich aber auch der wesentlich vokale Grundcharakter der griechischen 
Musik. Versteht doch der Grieche unter Musik Dicht- und Tonkunst zugleich, und auch dem 
pythischen Nomos des Sakadas (s. u.) liegt ein zwar ungeschriebener, aber doch alien Zuhorern 
eng vertrauter Text zugrunde. Fur den Griechen waren poetischer und musikalischer Schopfer- 
akt eins. Beide Kiinste, aufs innigste gesellt, dienten demselben Zwecke, den Eindruck des 
poetischen Gedankens nach der Verstandes- und Gefiihlsseite zu erhohen, und als dritte im 
. Bunde, haufig genug mit jenen durch Personalunion verbunden, trat die Vortragskunst hinzu, 
an Wichtigkeit und Ansehen den beiden andern zum mindesten ebenbiirtig. 

Es ist aufierst bezeichnend, dafi die reine Instrumentalmusik zur selben Zeit in ihre Bliite ein- 
trat, als die alte Ethoslehre aus ihrer Herrscherstellung verdrangt wurde. Es war tatsachlich die 
groBe Sch'icksalswende des griechischen Volkes nach dem Peloponnesischen Knege, die sich auch 
in seiner Musik widerspiegelte. Das alte Staatsideal begann zu verblassen, auf alien Gebieten 
trat der Einzelne aus der Gesamtheit heraus und trennte sich das Besondere, Personliche vom 
Allgemeinen, Uberpersonlichen; mit unheimlicher Raschheit folgte dem der Aufschwung 
der Virtuositat und damit der Technik, womit naturlich sich auch die Kluft zwischen Berufs- 
kiAnstlern und Laien auftat. Werden doch jetzt die alten Laienchore von berufsmafiigen Sanger- 
gilden abgelost. Es war kein Wunder, dafi die alte Musikethik damit ins Wanken geriet und ent- 
weder umgedeutet oder geradezu heftig befehdet wurde. Die Schule des Aristoteles begann 
bereits die Musik als solche asthetisch zu untersuchen und neben die alte Ethoslehre, an der 
auch sie noch festhielt, eine neue wissenschaftliche Asthetik zu setzen, die sich mit jener eigent- 
lich nicht mehr vertrug, da sie die Musik, frei von allem AuBermusikalischen, ganz auf sich 
selber stellte und damit bereits der modernen Auffassung sehr nahe kam. Auf der andern Seite 
losten Demokrit und die Sophisten die Musik mit vollem BewuGtsein aus allem Zu- 
sammenhang mit der Ethik los und faBten sie lediglich als ein sinnlich anregendes Spiel auf. Be- 
zeichnenderweise gait der Hauptangrif f dieser Leute gerade der Ethoslehre, die eben von Hause 
aus mit dem Satze vom Menschen als dem Mafie aller Dinge unvereinbar war. Auch von hier 
aus hatte ein Weg zu einer Asthetik im modernen, wissenschaftlichen Sinne fiihren konnen, 
wenn nicht diese Lehre bald in der Gluckseligkeitstheorie der Schule Epikurs versandet ware. 
Dagegen nahm die Ethoslehre bei den Stoikern nochmals einen Aufschwung, allerdings jetzt 
nicht mehr im Dienste des politischen Ideals, sondern als Forderin der stoischen Tugendlehre. 
So war es moglich, dafi sie das ganze Altertum die Herrschaft in der Musikasthetik behielt, auch 
nachdem ihr ihre eigentlichen Grundlagen langst entzogen waren. Dank der Beliebtheit der 
4 h. d. M. 
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stoischen Philosophic in Rom kam sie auch bei den Romern in Aufnahme. Dieses im Grunde 
amusische Volk hat die hohe idealistische Auffassung der Griechen von der Gemeinschaft bil- 
denden und erhaltenden Macht der Musik nie begriffen, aber es merkte doch sehr bald, dafl 
dieser „holde Wahn" fur den Einzelnen wie fiir den Staat seine recht guten Seiten hatte, und so 
kam unter der Flagge der politischen Nutzlichkeit die Ethoslehre, wenn auch stark vergrobert 
und ganz ihrer innersten Natur zuwider auf das rein praktische Leben zugeschnitten, auch in 
Rom zur Geltung. Allerdings verlor mit dem Niedergang des musikalischen Schopfertums auch 
die Asthetik bedeutend an Macht iiber die Gemiiter; vor allem hort auch hier jede wirklich 
schopferische Tatigkeit auf. 

Erst gegen Ende des Altertums, als die miide Welt von einer nie gestillten Sehnsucht nach 
unmittelbarer Offenbarung erfaBt wurde, kam auch in die Musikasthetik wieder neues Leben. 
Wiederum erwartete man, wie in der ersten Zeit des Griechentums, von der Musik, daB sie den 
Verkehr zwischen dem Menschen und der Gottheit vermittelte ; wiederum trat die Musik in den 
Dienst der Gottesverehrung, und zwar mit solchem Nachdruck, dafi einzelne Manner ihre welt- 
lichen Aufierungen bereits grimmig zu befehden begannen. Aber freilich war das Volk damals 
keine geschlossene Einheit mehr, deren Glieder sich auch in der Musik ohne weiteres verstanden 
hatten. Das Volk verstand die Anschauungen und Ziele der Gebildeten nicht mehr und so ergab 
sich gewissermaflen eine doppelte Asthetik. Auf der einen Seite stand abermals die alte Ethos- 
lehre, nur daB man nunmehr die Wirkungen der Tone auf symbolische und mystische Weise zu 
erklaren suchte und dem ganzen System eine stark theologisierende Farbung verlieh, auf der an- 
dern Seite aber geradezu die Auffassung von der Musik als einer magischen und theurgischen 
Kunst, die sich gar keine Rechenschaft iiber ihre Eindriicke mehr gab, sondem sich willenlos 
ihren Reizen iiberlieB, nur mit dem einen Gedanken, dadurch auf zauberhafte Weise mit dem 
Gotte in Verbindung zu treten. Gewifi hat diese Asthetik unter den neupythagoreischen, 
jiidisch - alexandrinischen und neuplatonischen Philosophen noch manchen geist- 
reichen Vertreter gefunden, namentlich den Neuplatoniker Plotin, den letzten groBen Musik- 
asthetiker der antiken Welt. Aber nachdem einmal die eigentliche Schopferkraft versiegt war, 
vermochte sich auch keine wirkliche Asthetik mehr zu behaupten. Uralte primitive Vorstel- 
lungen von der Zauberkraft der Musik scheinen in dieser Zeit des Verfalls wieder lebendig zu 
werden, und so kehrt die griechische Musikasthetik am Ende der Antike gewissermaflen wieder 
zum Anfang zuriick. Sehr charakteristisch ist, daB sowohl die formalistische als die empirisch- 
psychologische Richtung in dieser letzten Zeit vollig vom Schauplatz verschwindet ; fiir sie war 
tatsachlich kein Raum mehr in einer Welt, die der Musik so notwendig zu ihrem Verkehr mit 
den zahllosen iiberirdischen Kraften bedurfte. 

So hat sich von alien Theorien die Ethoslehre, freilich in mehrfacher ganzlicher Umformung, 
allein bis zum Untergang der Alten Welt erhalten und ist in ihrer spatantiken Gestalt sogar noch 
von der christlichen Kirche iibernommen worden, wo sie abermals zur Hauptstiitze der An- 
schauung von der iiberpersonlichen, allgemein bindenden Macht der Musik aufstieg. 

Geschichte 

Die Anfange der griechischen Musik liegen vollig im Dunkeln. Die Griechen selbst waren 
von der gbttlichen Abkunft ihrer Tonkunst iiberzeugt. Das spiegelt sich in ihrer Gotter- und 
Heldensage deutlich wider, die eine stattliche Reihe musikalischer Gestalten avifweist. Zum 
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Teil handelt es sich dabei um wirklich mythische Personlichkeiten, wie Orpheus, Olen, Pa m- 
phos, Hyagnis, Marsyas, zum andern um rationalistische Geschichtskonstruktionen der 
Spateren, wie bei Olympos und Thaletas, oder um bewufite Erdichtungen, wie bei der del- 
phischen Sangerliste aus der Urzeit mit Chrysothemis und Philammon. Fur die Ge- 
schichte selbst fallt dabei wenig ab; merkwiirdig bleibt nur die Tatsache, daB die Griechen sich 
sehr viele von diesen Kiinstlern von auswarts her zugewandert denken, so den Orpheus von 
Thrakien und den Olympos von Phrygien. Bei diesem mag wohl noch eine dunkle Erinnerung 
an Vorgange der Vergangenheit nachwirken, jener ist dagegen ein reines Geschopf der Sage, 
mag man in ihm nun den Ahnherrn der orphischen Lehre oder einen in die Urzeit versetzten 
Kitharoden oder beides zugleich zu erblicken haben. 

Die naive altere Musikgeschichtsschreibung pflegte denn auch in den Griechen das alteste 
Musikvolk uberhaupt zu erblicken und ihnen hochstens noch das Volk des Alten Testaments 
zur Seite zu setzen. Erst als sich die neuere allgemeine Geschichtsforschung mit Nachdruck der 
Kultur Vorderasiens und Agyptens zuwandte, geriet auch die Ansicht von dem autochthonen 
Charakter der gnechischen Musik ins Wanken. So schickte bereits A. W. Ambros seiner Dar- 
stellung der antiken Tonkunst ein langeres Kapitel iiber die alten Kulturvolker Asiens und ihre 
Musik voraus und versuchte von hier geschichtliche Faden zu den Griechen zu ziehen. Der 
lobenswerte Versuch scheiterte freilich an der Unzulanglichkeit der Kenntnis, die man zu Am- 
bros' Zeiten noch von jenen alten Kulturen hatte. Inzwischen ist seitens der orientalischen 
Altertums- und Sprachenkunde eine sichere Grundlage fur das Wissen um diese Kulturen 
bis zur Mitte des 4. Jahrtausends v. Chr. geschaffen worden, und auf der anderen Seite haben 
die musikalische Vblkerkunde und die Instrumentengeschichte aus ihren vergleichenden 
Studien die Moglichkeit gewonnen, dunkle Bild- und Schriftzeugnisse der orientalischen und 
griechischen Antike aufzuhellen. 

Aber auch die gewaltige Erweiterung unserer Kenntnis von der altesten griechischen Ge- 
schichte und Kultur, die wir vor allem Ed. Meyer verdanken.hatdeutlich gelehrt, dafi sich die 
Wurzeln der hellenischen Kultur weit tiefer in die des alten Orientes, vor allem Vorderasiens und 
Agyptens, hineinsenken und dafi auch die griechische Musikgeschichte selbst in ein weit hoheres 
Alter hinaufreicht, als man friiher annahm. Mifihch ist nur, da(3 von alien diesen alteren Musik- 
kulturen, der sumerischen, babylonischen, agyptischen, assyrischen und chetitischen kein Ton- 
denkmal, keine theoretische Schrift, sondern nur eine grbBere oder geringere Anzahl von 
Abbildungen, sei es von Instrumenten oder von Szenen aus dem Musikleben, Kunde gibt. 

Sumer ist das alteste unserer geschichtlichen Kenntnis noch erreichbare Musikland. 
Die mesopotamischen Ausgrabungen der letzten Jahre haben sorgfaltige Abbildungen von 
Instrumenten und Instrumente selbst aus der Zeit um 3500 v. Chr. ans Licht gebracht : Leiern 
und Harfen mit elf Saiten in einer Reife, die eine lange Vorgeschichte, ein gut durchgebildetes 
Tonsystem und eine hohe Stellung der Musik voraussetzen. 

In Agypten treffen wir im 3. Jahrtausend die gleiche Harfe wieder. Alles deutet auf eine 
wohlgeordnete, das ganze offentliche und private Leben durchdringende Stellung der Musik, 
auf eine „klassische" Periode der Kunst hin, die man mit Nietzsche „apollinisch" nennen 
konnte. Zur Zeit des Mittleren Reiches (1 . Halfte des 2. Jahrtausends) gesellt sich noch die 
asiatische Leier hinzu, und ihr folgt im Neuen Reich eine ganze asiatische Invasion, die die 
agyptische Tonkunst von Grund aus umgestaltet (vom 1 5. Jahrhundert ab). Sie war die 

4* 
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Folge der groBen agyptischen Eroberungen, bedeutete aber zugleich eine schwere Erschiitte- 
rung des Ansehens der Musik im Nillande. Scharf schieden sich die Anhanger der alten 
Kunst von denen der neuen, die trotz aller berauschenden Klange viel an Ansehen einbiifite 
und besonders von der Priesterschaft stark befehdet wurde. Es war eine ahnliche Wand- 
lung, wie sie sich spater zur Zeit des Timotheos auch in Griechenland vollzog, und 
der dionysische Charakter der asiatischen Musik rief auch in Agypten eine starke kon- 
servative Reaktion hervor. Gerade-als die Griechen mit der agyptischen Kultur nahere 
Fiihlung gewannen, scheint diese Bewegung besonders stark gewesen zu sein, und Py- 
thagoras, sowiePIaton scheinen sich, wenn ihr Aufenthalt in Agypten geschichtlich ist, auf die 
Seite der Konservativen, besonders der Priester, geschlagen zu haben. Es ist sehr wohl moglich, 
daB sowohl die mathematische als die ethische Musiklehre der Pythagoreer aus Agypten 
stammt. 

Die diirftigen Reste der kleinasiatischen Musikkultur konnen dieses Bild nur bestatigen. 
Die beiden spateren Hauptinstrumente der Griechen, Kithara und Aulos, sind hier vorge- 
bildet, ebenso andere, die die Griechen nebenbei ubernommen haben. Bei der babylonischen 
Priesterschaft, den „ChaIdaern , war aufierdem ganz offensichtlich jene Verquickung von 
Musik und Astronomie zu Hause, die sich dann iiber die Antike hinweg bis ins Mittelalter 
erhalten hat. 

Dem allem entsprechend ist die Annahme einer rein autochthonen griechischen Tonkunst 
durchaus hinfallig. Die griechische Musik ist vielmehr, wie so manches andere Stuck grie- 
chischer Kultur, aus einer Verschmelzung einheimischen und fremden Gutes hervorgegangen, 
bei der freilich das letzte, hochste Ergebnis, wie immer, den Stempel echt griechischen Geistes 
tragt. Von der Musik der Periode von Troja und Tiryns (iiber 2000 v. Chr.) wissen wir nichts. 
Etwas besser steht es mit der nachsten, der ,,mykenischen' , in der ein starker agyptischer 
und phonikischer Einflufi zutage tritt (2000 — 1 500 v. Chr.). Jetzt wurde Griechenland zum 
erstenmal in den Kreis der vorderasiatischen Geschichte und Kultur hineingezogen. Dafi 
die Musik bei diesen machtigen Konigsgeschlechtern eine grofie Rolle spielte, lehrt Homer, 
dessen Aoden iibrigens bei den Babyloniern ihrAnalogon haben. Dann folgt das grofie Werk 
der Kolonisation Kleinasiens durch die Griechen und bald darauf die Verschiebung im Mutter- 
land, die die Festsetzung des dorischen Stammes im Peloponnes zur Folge hatte (sog. dorische 
Wanderung). Mit Sparta entstand ein sehr wichtiges griechisches Musikzentrum. Zugleich 
fluteten die Dorer nach Kreta hinuber und nahmen hier mit der kretischen Kultur auch 
.sehr viele musikalischen Errungenschaften der Kreter an. 

Vor allem aber kam es nunmehr von Phrygien und Lydien her zu einer starken Befruch- 
tung der hellenischen Musik durch die kleinasiatische. Phrygische Gottergestalten wie Hyag- 
nis und Marsyas dringen in den Kreis der griechischen Musikheroen ein, und schlieGlich 
gipfelt die ganze Bewegung in der Gestalt des Phrygers Olympos, mit der die Griechen bis in 
die spateste Zeit hinein die Erinnerung an den entscheidenden Fortschritt in der Entwicklung 
ihrer Musik verbinden. Zur selben Zeit losen sich die Festspiele von den Leichenfeiern des 
Adels los und beginnen zur gemeingriechischen Angelegenheit zu werden. Dabei treten schon 
zu Hesiods Zeiten (op. 654) neben den gymnastischen Kampfern auch Sanger und Tanzer auf. 
Seit dem 8. Jahrhundert erscheinen die Wettspiele zu Ehren der Cotter, wie am Zeusfest zu 
Olympia. 
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Neben das Konigtum und schliefilich an seine Stelle tritt jetzt der Adel, und gerade aus dieser 
Zeit haben wir in den homerischen Gedichten ein treues Spiegelbild auch der damaligen 
Musikiibung, der volks-, wie der kunstmafiigen. Zu jener gehort das Arbeits-, Hochzeits- 
und Totenlied (II. 18, 569ff., 493 ff., 24, 720ff.), zu dieser aber die gesamte Kunstpflege der 
Fiirsten und des Adels. Die Helden der Ilias singen und tanzen noch selbst zurPhorminx, in 
der Odyssee besorgt den Gesang bereits der besondere Stand der A 6 den, der trotz seiner nie- 
deren sozialen Stellung doch durch seinen nahen Verkehr mit den Vornehmen bald zu hohem 
Ansehen gelangte. Der Aode fiihlt sich von der Muse inspiriert und als Autodidakten, tatsach- 
lich stent er freilich im Banne einer langjahrigen, festen Tradition, die ihm sogar bestimmte 
Formen diktiert, wie das Prooimion, den Einleitungsteil. Inhaltlich ist er durchaus an die 
Sage gebunden. Es laBt sich zugleich beobachten, dafi zur Zeit der Entstehung dieser 
Epen die Musik bereits zugunsten des Wortes zuriickgedrangt war. Vom Gesang des Demo- 
dokos in der Odyssee erwarten seine Zuhorer inhaltlich sehr viel, iiber das rein Musikalische da- 
gegen geht der Dichter rasch hinweg. Trotzdem wurde das alles noch voll gesungen und nicht 
etwa bloB rezitiert, wie spater durch die Rhapsoden, denn in Phemios und Demodokos haben 
die Aoden Vertreter ihres eigenen Standes in die Odyssee eingefiihrt. Aber auch der homerische 
Hexameter, musikalisch das Produkt der Verschmelzung zweier viertaktiger Perioden, hat sich 
eben durch diese Verschmelzung gleichfalls vom musikalischen Urgrunde entfernt. Auch das 
begleitende Zupfinstrument, diePhorminx (Kitharis) vermochte mit seinen leisen, zur Mar- 
kierung des Rhythmus wenig geeigneten Tonen jene Entwicklung nicht aufzuhalten. 

Doch ist der Aode, wie gesagt, noch voller Sanger, der seine Lieder, jedes nach seiner Weise 
(,,Nomos", ursprunghch nichts anderes als ,,Melodie"), vortragt, und zwar stets mit Beglei- 
tung der Phorminx; es besteht also zwischen dieser Kunst und der spateren Kitharodie nur ein 
Unterschied des Grades, nicht der Art. Ein unbegleiteter Sologesang kommt nur bei Gottinnen 
vor, selbstandige Kithariskunst (Kitharistik) nicht; nur begleitet die Kitharis mitunter den Tanz 
(Od. 23, 133ff.). Der Aulos dagegen erscheint nur an zwei jungeren Stellen der Ilias (10, 13; 
19, 495). Das beweist nicht, da(3 er den Griechen damals noch unbekannt gewesen ware, wohl 
aber, dafi er in den Kreisen der Aoden nicht als voll anerkannt wurde. 

Die spatere ethische Auffassung der Musik kennt Homer noch nicht, bei ihm gibt allein der 
sinnliche Reiz der Stimme und des Instruments den Ausschlag. Er kennt iiberhaupt kein Lob 
der Melodie als solcher, der speziell musikalischen Qualitaten einer Gesangsleistung. 

Schon zur Zeit der Entstehung der homerischen Epen begann jener entscheidende Vor- 
marsch der asiatischen Kunst nach Griechenland, den die Griechen an die Person des phry- 
gischen Auleten 1 y m p o s kniipf ten. Er gait ihnen spater als der Klassiker ihrer Musik schlecht- 
weg, als der Vater ihrer eigentlich kunstmafiigen Musikiibung. Er ist keine geschichtliche 
Gestalt, sondern lediglich ein legendarer Sammelname fur die mysophrygischen Auleten, die vom 
phrygischen Berge Olympos mit ihrer Kunst in das griechische Gebiet eindrangen. Unter sei- 
nem Namen liefen in der klassischen Zeit verschiedene uralte gottesdienstliche Melodien um, 
die die hochste Verehrung genossen, auletische ,,Nomoi" auf Ares, Athene, eine ,,Wagen"- und 
eine „laute" Weise (aQ/udretog und dgdwg), dazu eineReihe von Kultusweisen fur die asiatische 
Gottermutter (/uyrQwa) und andere Opferweisen (anovSeia). Den Griechen fiel daran besonders 
die rhythmische Vielgestaltigkeit auf, die die natiirliche Folge der Dauertone des Aulos im 
Gegensatz zu den rasch verhallenden Tbnen des Saiteninstrumentes war; schon hierin lag ein 
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gewaltiger Fortschritt gegen friiher. Auch das orgiastische Ethos dieser asiatischen Musik 
wurde von den Griechen sofort empfunden. 

Aber Olympos gait den Griechen auch als der Begriinder ihres enharmonischen Tongeschlech- 
tes, und gerade dieser Bericht (Plut. de mus. c. 1 1) ist bis in die neueste Zeit aufs lebhafteste 
erdrtert worden. Der Vorgang wird folgendermafien geschildert: Olympos ging von der Diato- 
nik aus, liefi aber haufig die Lichanos g aus und erzielte damit besonders schone Wirkungen, 
so dafi er nach diesem Grundsatz dorische Weisen komponierte ; charaktenstisch dabei war, dafi 
er damit die Spezialtone sowohl der Diatonik als auch der Chromatik und der spateren Enhar- 
monik vermied. Wiederholt man dasselbe beim oberen dorischen Tetrachord, wovon Aristo- 
xenos aber freilich nichts sagt, so erhalt man folgende Skala, die die Griechen selbst die ,,altere 
Enharmonik", im Gegensatz zur jiingeren (mit den Vierteltonen) nannten: 

e c h a f e. 

Nun nahm Riemann (Handb. I 43 ff.) an, diese Auslassung der Lichanos sei zuerst nicht 
im Dorischen, sondern im Phrygischen erfolgt, wodurch sich eine halbtonlose fiinfstufige Skala 
ergabe : 

d h a g e d, 

die damit wie fur die Ostasiaten, so auch fur das alteste Griechentum Geltung gehabt hatte. 
Diese Vermutung lafit sich indessen nicht halten, denn sie vergewaltigt den Text bei Plutarch. 
Die Dinge werden nicht klarer durch die Angaben des Aristoxenos, die erste enharmonische 
Komposition des Olympos sei ein Spondeion, ein Trankopferlied gewesen; das Tetrachord 
des Spondeion sei aber von alien andern verschieden gewesen, da sem bezeichnendes 
Intervall, der Syntonoteros spondeiasmos einen Dreiviertelton betragen habe. Durch spatere 
Spaltung dieses Dreivierteltons wurde man indessen nicht zur jiingeren Enharmonik, sondern 
zu dem oben Seite 44 erwahnten Chroma hemiolion gekommen sein. 

Wenn iibrigens Olympos auch mit einheimischen Kulten in Delphi, Argos und Sparta in Ver- 
bindung gebracht wird, die von Hause aus mit Phrygien gar nichts zu tun hatten, so mufite sein 
Name eben auch diese Weisen decken. Wir haben hier den Beweis dafiir vor uns, dafi das 
asiatische Blasinstrument bereits geraume Zeit friiher an einzelnen griechischen Orten Fufi ge- 
fafit hatte. Schliefilich wurde dem Olympos sogar noch die Begriindung der phrygischen und 
lydischen Tonart zugeschrieben ; eine Reihe von Quellen setzt ihn endlich zur Kitharamusik in 
Beziehung, allerdings erst in spaterer Zeit. 

Natiirlich hat sich diese Invasion der asiatischen Auloskunst in Gnechenland nicht mit einem 
Schlage vollzogen. Sie ist wohl im Laufe des 8. Jahrhunderts zum Abschlufi gelangt. Die Ton- 
kunst der Griechen wurde erst durch sie aller Ausdrucksmittel einer voll entwickelten Kunst 
teilhaftig; sie ware ohne die Asiaten niemals das geworden, was sie spater wurde. 

Zunachst erfuhr diesen Einflufi auch die Ki thara musik. Gleichfalls auf asiatischem Boden, 
auf der Insel Lesbos, bluhte im 7. Jahrhundert eine Kitharodenschule auf, deren Hauptmeister 
Terpandros (um 675 v. Chr.) sogar in Sparta einen Sieg davontrug und seiner Schule das Vor- 
recht bei den Bewerbungen um die dortigen Wettspiele erkampfte. Terpander ist somit die 
alteste historische Gestalt der antiken Musik; seine vielumstrittene Tatigkeit hangt wieder mit 
dem alten Nomosbegriff zusammen. Offenbar hat sich um 700, der Zeit Hesiods, die alte 
Aodenkunst gespalten in eine deklamatorisch-rezitierende Kunst (Rhapsode n) und in eine 
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musikalisch reichere, eben unsere lesbische Kitharodie. Das Thema, das beide behandel- 
ten, war nach wie vor das Epos, nur daB es von Terpander und seiner Schule wirklich nach 
festen musikalischen Weisen („Nomos") gesungen und durch ebenfalls voll musikalische Ein- 
leitungen vorbereitet wurde. Der spatere Begriff des Nomos und seine Gliederung hat dagegen 
mit Terpander noch nichts zu tun, seine Kunst war lediglich eine Weiterfiihrung der alten 
Aodenkunst in modemem Sinne. 

Sicher hangt dieser Aufschwung der Kitharodie mit der kleinasiatischen Aulosmusik zusam- 
men. Auch diese hatte ja ihre Nomoi, von denen wir allerdings eine nicht minder unsichere 
Kunde haben ; offenbar werfen unsere Berichte in beiden Fallen Friiheres und Spateres bunt 
durcheinander wie bei dem Nomos des Olympos auf Athene und seinem ,,polykephalos , die 
bereits als mehrsatzige Kompositionen spateren Stils erscheinen. Geschichtlich greifbar ist erst 
Sakadas aus Argos und sein Sieg bei den Pythien in Delphi 586 mit seinem beriihmten py- 
thischen No mos fur Aulos allein, der in einer Reihe von Satzen den Kampf Apollons mit dem 
Drachen Python und seinen Sieg behandelte — das alteste bekannte Stuck Programmusik. 
Sakadas, der mit diesem Werk vorbildlich fur alle Zukunft wurde, scheint iiberhaupt die argi- 
vische Auletenschule zu hohem Ansehen gebracht zu haben, wie wir schon bei der Technik des 
Aulos sahen. Dagegen fand die Aulodie (Gesang zum Aulos) zur selben Zeit in Klonas von 
Tegea in Arkadien einen namhaften Vertreter. Aulodisch war endlich auch die Form der 
Elegie, vonHause aus ein Klagegesang mit Aulos, freilich schon vom 7. Jahrhundert ab auch 
auf andere Gebiete ausgedehnt. Uber die Anfange der Aulodik wissen wir allerdings nur sehr 
ungeniigend Bescheid ; so schwebt z.B. auch der sicher geschichtliche Poly mnestos von Kolo- 
phon, ebenfalls ein Aulode, vollig in der Luft. 

Zugleich mit dem Sologesang tritt der Chorgesang ans Licht der Geschichte. Als seine 
Wiege gait den Griechen selbst, schon bei Homer, die Insel Kreta, und als ihr eigentlicher 
Archeget Thaletas von Gortyn, den freilich der ganze Charakter der Uberlieferung als eine 
Iegendare Gestalt erkennen lafit. Wichtig sind die Beziehungen Kretas zu Kleinasien ; ohne die 
Dauertone des Aulos ware der fiinfteilige kretische Takt wohl nicht so rasch in Aufnahme ge- 
kommen. Das Chorlied war in Kreta noch durchaus vom Tanze begleitet; dieses Tanzlied hiefi 
ganz allgemein Hyporchema. Eine Hauptform scheint der Paian gewesen zu sein, urspriingr 
lich ein magischer Heiltanz, spater das Kultlied des Apollon; dagegen war die schnelle Pyr- 
r hiche der Waffentanz der kretischen Jugend. 

Von Kreta drang diese Kunst friih schon auf das Festland nach Sparta hiniiber. In den Be- 
richten uber die angebliche Tatigkeit des Thaletas in Sparta spiegeltsich dieses Verhaltnis wieder, 
ebenso in den Nachrichten liber eine zweimalige Neuordnuhg (xardaiaaig) der Musik in 
Sparta, zuerst durch Terpander, dann durch Thaletas, die sich geschichtlich indessen auch nicht 
halten lassen, und allem Anschein nach der spateren Tatigkeit des Tyrtaios nachgebildet sind, 
Jedenfalls ist sicher, dafi die Musik schon im 7. Jahrhundert in Sparta ausgiebig in den Dienst 
der Jugenderziehung und damit auch des Staates getreten ist. War doch noch die Tatigkeit des 
Tyrtaios nicht allein kiinstlerischer, sondern auch militarisch-praktischer Natur : sie wollte dem 
festen ZusammenschluG der taktischen Verbande dienen. Alle Formen der kretischen Chor- 
musik finden wir in Sparta wieder; nehmen wir dann noch die Tatigkeit des Terpander hinzu, 
so erkennen wir deutlich, dafi in jenen alteren Zeiten Sparta in der griechischen Musik un- 
bestritten die Fiihrerrolle zufiel. 
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Neben die aohsche Solo- und die dorische Chorkunst trat urn die Mitte des 7. Jahrhunderts 
der Ionier Archilochos von Paros, der subjektivste Kiinstler von alien. Er soil das jambische 
und trochaische Mafi, d. h. den dreiteiligen Takt neben dem zweiteiligen erfunden, d. h. wahr- 
scheinlich dieses urspriingliche Volksgut der hohen Kunst zugefiihrt haben. Seine Weisen 
unterschieden sich stark sowohl von dem gleichzeitigen Kitharoden- wie von dem Auletenstil. 
Es war eine stark personlich gefarbte Art von Lyrik, die er pflegte, was in erster Linie zu einer 
grofien Steigerung des rhythmischen Lebens fiihrte. Zu dem gemessenen Ton des terpander- 
schen Nomos mag der derbe Volkston des Archilochos einen starken Gegensatz gebildet haben. 
Vor allem aber scheint mit diesen rhythmischen Errungenschaften zugleich eine starke Be- 
schleunigung des Tempos verbunden gewesen zu sein ; sie ermoglichte es ihm, erheblich grofiere 
Silbenreihen zu einer Einheit zusammenzufassen. Weitere Neuerungen von ihm waren die Ein- 
fuhrung der Parakataloge, hinter der wohl der melodramatische Vortrag steckt, und der 
Krusis vno rijv cbdr/v. Die Deutung dieses Begriffs im Sinne eines Instrumentenspiels 
„zwischen den Gesang hinein , d. h. der Verbramung der Gesangsmelodie durch melodische 
Variation leichter Art ist recht zweifelhaft, da im friihen Mittelalter der kirchenmusika- 
lische, ganz gewifi der antiken Praxis entnommene Ausdruck vKoipdlXnv etwas ganz anderes 
deckt, namlich die Volksrespons auf den Vortrag des Vorsangers. 

Dem streitbaren Archilochos trat gegen Ende des Jahrhunderts der lesbischeLiederkreis 
der Sappho und des Alkaios zur Seite, reine Lyrik auf volkstiimlicher Grundlage, die sich 
namentlich in der Zusammenfassung verschiedener Rhythmenarten in einem Vers, den sog. 
,,gemischten Metra" offenbart. Diese sicher aus alter volksmafiiger Kunstiibung stammenden 
,,logaodischen Mafie" sind aufierst musikalischer Natur und waren fur den von der Barbitos 
(s. o.) begleiteten Einzelgesang bestimmt. Es gehort zu den grofiten Verlusten fur uns, dafi uns 
yon dieser echten Lyrik, dertiefsten des Altertums, nur Bruchstucke der Dichtungen und gar 
keine Melodien erhalten sind. Eine Verschmelzung archilochischen und lesbischen Gutes 
strebte Anakreon von Teos an (Mitte 6. Jahrhunderts), mit seinem Zeitgenossen Ibykos von 
Rhegion, einem Vertreter des wandernden Sangertums. Bei ihm taucht in den Trink- und Liebes- 
liedern der ionische Walzerrhythmus auf: 4- H | J J fj | J J , mit Umbiegung 
(Anaklasis) % J"] | J ^ J J*l| J J , ein ebenfalls volkstumliches Mafi. 

Die alte spartanische Chorlyrik fand in der 2. Halfte des 7. Jahrhunderts in Alkman aus 
Sardes einen Fortsetzer. Seine Parthenien, Kompositionen fur weibliche Kultgenossen- 
schaften, zeigen eine auflerst wechselreiche Form, gemischt aus Chor und Soli und die ersten 
Ansatze zur spateren Dreiteilung in zwei gleiche Strophen und Epode (zwei Stollen und Ab- 
gesang). Auch dringen hier die archilochischen und lesbischen Mafie in die Chorlyrik ein. Den 
Hauptchormeister verehrte das Altertum jedoch in St esi choros von Himera in Sizilien, dessen 
Gestalt fur uns freilich kaum greifbar ist (640 — 555 v. Chr.?). 

Im 6. Jahrhundert traten auch die verschiedenen Festspiele in ihre hSchste Blutezeit ein. 
Spielte bei den grofiten davon, den olympischen zu Ehren des Zeus, die Musik auch eine ge- 
ringere Rolle als die Gymnastik, so trat sie doch als begleitender und kronender Festschmuck 
stark hervor. Dagegen stand sie bei den Agonen der delphischen Py thi en zu Ehren des Apollon 
geradezu im Mittelpunkt des Ganzen, wie bereits das Auftreten des Sakadas zeigt. An den 
nemeischen und isthmischen Spielen tauchen die musischen Wettkampfe erst in spaterer 
Zeit auf. Dagegen kamen sie an den Festen der Einzelstaaten zu hohen Ehren, wie z. B. an den 
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Karneen und Gymnopadien in Sparta und besonders an den Panathenaen und Diony- 
sien in Athen; die Dionysien sind die Wiege der attischen Tragodie geworden. Gewohnlich 
begann das Fest mit einem feierlichen Einzugslied (Prosodion) der Priester, Festordner und 
des gesamten Kiinstlerpersonals. Es folgten die Vortrage der Rhapsoden und Kitharoden, der 
Auloden, Auleten und endlich die chorischen Vortrage, wobei jeder Chor seinen eigenen Auleten 
hatte. Charakteristisch war, dafi man stets mit der Kunst der friiheren Zeiten begann und erst 
allmahlich im Verlauf des Festes zur zeitgenossischen iiberging, so dafi man fast den Eindruck 
eines historischen Konzertes hat. Fur die Sieger in den Agonen aber folgte in ihrer Heimat noch 
ein feierliches musikalisches Nachspiel in Form der Siegeslieder, mit denen sie bei ihrer An- 
kunft zu Hause empfangen wurden. Pindars Kunst hat sich diesen Anlassen ganz besonders zu- 
gewandt. 

So haben diese Feste ungemein viel zur Herausbildung eines gemeingriechischen Musikstiles 
beigetragen. Hier fanden die Kiinstler immer neue Anregung zum Schaffen und Gelegenheit, 
ihren Gesichtskreis zu erweitern und die Errungenschaften der Kollegen kennenzulernen. Der 
Richterspruch des Volkes aber zeigte ihnen, ob sie auf dem richtigen Wege waren. 

Die Chorlyrik entwickelte sich unter diesen Umstanden im 6. und 5. Jahrhundert zu einer Ge- 
legenheitskunst fur die verschiedenen Festlichkeiten, die von ganzen Sanger- und Tanzergilden 
ausgefiihrt wurden. Die Dichterkomponisten arbeiteten gegen Bezahlung und studierten ihre 
Werke auch meistens selbst ein. Die Grundlage bleibt dorisch, doch greift jetzt mehr und mehr 
das Ioniertum, besonders Athen, ein. Die ersten namhaften Vertreter dieser Kunst waren Si- 
monides von Keos (536 — 468) und sein unbedeutenderer Neffe Bakchylides (505 — 450). 
Simonides, der durchaus seinen eigenen Stil hatte, trug in Athen sogar iiber Aschylus einen Sieg 
davon. Ihren Hohepunkt erreichte die Richtung in Pindaros von Theben (522 — 448), von dem 
4 Biicher Epinikien erhalten sind, Siegeslieder, die den Einzug des betreffenden Siegers im 
Wettkampf in seinem Heimatort zu begleiten hatten. Jedes Lied hatte seine besondere Melodie 
und sein eigenes Versmafi; offenbar handelte es sich dabei auch um einen festen Zusammenhang 
bestimmter Tonarten mit bestimmten Rhythmen, auf den die Griechen ja stets einen beson- 
deren Wert legten. Von der Musik wissen wir freilich sehr wenig. Pindar enthielt sich gleich 
Simonides aller Chromatik und gait iiberhaupt als ein Vertreter der alten klassischen Musik. Da 
das Epische in dieser Kunst eine grofie Rolle spielt, wurden wir heute seine Stiicke eher als Chor- 
balladen bezeichnen. 1st die erhaltene Melodie der 1 . pythischen Ode wirklich antik, so stammt 
sie doch sicher nicht von Pindar, da die ungewohnlich hohe Lage auf die spatere Zeit hinweist. 

Die griechische Tragodie unterscheidet sich von alien spateren dramatischen Gattungen 
durch ihren religiosen Grundcharakter. Man konnte sie deshalb weit eher als mit dem modernen 
Musikdrama Wagners mit den Bachschen Passionen vergleichen. Wenn Aschylus seine Dra- 
men Brosamen vom Tische Homers nannte, so hatte sich Bach mit demselben Sinne auf die 
Bibel beziehen kohnen. Nurwar der Anteil der Musik bei den Griechen ein weit bescheidenerer; 
von irgendeinem Antagonismus der beiden ,,Schwesterkunste' kann hier keine Rede sein. Auch 
ist die Tragodie niemals durchkomponiert, sie besteht vielmehr aus gesprochener Rede und aus 
Wirklich gesungener, konzentischer Musik. Der Dichteraber ist stets zugleich der Komponist. 
Da uns keine Tragodienmusik erhalten ist, konnen wir uns nur eine sehr unvollkommene und 
liickenhafte Vorstellung von dieser Kunst machen, die die Griechen selbst nicht minder hoch 
gepriesen haben, als die poetische Seite. 
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Nach Aristoteles ist die Tragodie aus demDithyrambus entstanden, urspriinglich einem 
Gesang zu Ehren des Dionysos mit Aulosbegleitung, der dann der griechischen Tradition zu- 
folge von dem Lesbier Arion in Korinth zum Chorgesang umgeschaffen wurde; seine Haupt- 
eigenschaft war die freie, jeder strophischen Gliederung abholde Form. Diese „kyklischen 
Chore", so genannt von ihrer Reigenbewegung innerhalb eines Kreises, stellten von Hause aus 
eine selbstandige, von der Tragodie unabhangige Kunst dar. Bedeutung fiir sie gewann der 
Dithyrambus nur in der volkstiimlichen Art, bei der die Choreuten im Bocksgewande als Sa- 
tyrn auftraten. Diese Bockschore (tragoi), urspriinglich im Peloponnes heimisch, kamen 
von da nach Athen und fiihrten hier, als Thespis 534 v. Chr. dem Chore einen Sprecher 
gegeniiberstellte, der wohl von Hause aus den Chor zu immer neuen Gesangen und Tanzen 
veranlassen sollte, zu den ersten Anfangen der Tragodie, die somit die alte dorische Chor- 
kunst mit den ionischen Mafien der trochaischen Tetrameter und jambischen Trimeter ver- 
schmolz. Die Zahl der Choreuten, die jetzt nur noch im vierten Stuck der Tetralogie, 
dem Satyrspiel, im alten Bockskleide auftraten, war zunachst 50, in vier Gruppen zu zwolf, 
von 465 an stieg sie auf 60, mit vier Gruppen zu funfzehn. Die kreisformige Aufstellung 
mufite mit der Errichtung einer Biihne (Skene) der viereckigen weichen, mit drei Gliedern 
(Stoichoi) zu vier oder vier Rotten (Zyga) zu drei Mann; spater kam noch eine fiinfte 
Rotte dazu. 

Entscheidend gefordert wurde das Entstehen der Tragodie durch die Einrichtung des grofien 
Dionysosfestes unter Peisistratos, dessen Glanzpunkt auch spaterhin die tragischen Auf- 
fiihrungen bildeten. Im Jahre 472 wurde bereits das steinerne Theater des Dionysos am Siid- 
ostabhang der Akropolis zu Athen eingeweiht. Die Auffiihrungen selbst waren, gleich alien 
andern offentlichen Darbietungen musischer Kunst, Sache eines Wettkampfes (Agones) auf 
Grund einer Preisbewerbung. Der Dichterkomponist erhielt von dem das Fest leitenden Be- 
amten einen Chor zugewiesen, den ein reicher Burger zusammenbrachte, ausstattete und ver- 
pflegte (Choregie). Der Dichter selbst iibte ihn ein; die Schauspieler, deren Zahl unter Aschy- 
lus auf zwei, unter Sophokles auf drei stieg, wurden ihm zugelost und vom Staate bezahlt. Na- 
turlich waren sie zugleich geschulte Sanger. Das ganze Orchester aber bestand aus einem, 
hbchstens zwei Auleten fiir die Begleitung der Chorgesange und einem Kitharisten, der sich ge- 
legentlich mit dem Auleten in die Begleitung der Soli teilte. Die Auloi waren Doppelauloi, wohl 
in verschiedenen Stimmungen, sie hatten die Aufgabe, dem aus attischen Burgern, d. h. aus 
Dilettanten, bestehenden Chor den Ton anzugeben und ihn in der richtigen Hohe zu halten, 
daneben fielen ihnen auch kleine Zwischenspiele zu. 

Der Chorgesang bildete unter Aschylus und Sophokles das eigentliche Riickgrat der Tra- 
godie. Er war von Tanzbewegungen begleitet, die nach antikem Brauche nicht allein die Beine, 
sondern den ganzen Korper angingen ; er war mit einer ausgebildeten Gebardenkunst verbun- 
den, die im Dienste des seelischen Ausdrucks stand. Marschmafiig waren allein das Einzugslied 
des Chores, die Parodos, und deren Seitenstiick, die Exodos am Schlusse. Die Chorlieder in 
der Mitte dagegen wurden am Standort gesungen (Stasi ma), aber gleichfalls von Tanzgebar- 
den und mitunter von sehr starken Bewegungen begleitet (Hyporchemata). Der Tanz der Tra- 
godie hieBEmmeleia.imGegensatz zu dem Springtanz(Sikinnis) des Satyrspiels und dem 
lasziven Kordax der Komodie. Die Seele dieses Chorgesanges war der Rhythmus; er be- 
stimmte, wie so oft bei den Griechen, die Wahl der Tonart. So wurden daktyloepitritische Mafie 
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dem Mixolydischen verbunden. Von der rhythmischen Einheit hing auch das Kolon, die 
musikalische Phrase, mit der entsprechenden Tanzfigur (Schema) ab. Die nachste hohere Ein- 
heit war die Periode, die groBte die Strophe, die sich ihrerseits mit einer zweiten und der 
abschliefienden Epode zu einem grofieren Komplex vereinigt. Von den drei Tongeschlechtern 
war bis auf Euripides nur die Diatonik (und Enharmonik?) im Gebrauch, unter den Ton- 
arten die dorische, phrygische und mixolydische besonders beliebt. 

Die Verbindung zwischen Chor und Schauspieler stellten zuerst die Klagegesange (Kom- 
moi) her, die ersten Stiicke, bei denen die Musik auch die szenische Handlung zu durchdringen 
begann, Soli mit Chor, urspriinglich gleichfalls strophisch gegliedert und entweder voll gesungen 
oder parakatalogisch, d. h. melodramatisch vorgetragen. Die Dialogpartien der Schauspieler 
(Epeisodia) wurden gesprochen, aber gleichfalls mit Gesangen durchsetzt, die sie im Wechsel 
mit dem Chore oder miteinander oderendlich als reine Monodien vortrugen. Die Form dieser 
Partien ist weit freier undabwechslungsreicher alsbeidenchorischen.siereichtvonderstrengen 
strophischen Responsion bis zur freien, ,,durchkomponierten" Art der spateren Monodie. 

Unter den drei Mittelsmannern zwischen Thespis und Aschylus, Pratinas, Choirilos und 
Phrynichos, begann sich die Tragodie von der alteren Form, die man als episch-lyrische Kan- 
tate bezeichnen konnte, allmahlich zum vollen Drama zu entwickeln, wie es uns bei Aschylus 
(525 — 456) erstmals in klassischer Form entgegentritt. Dafi die drei grofien Tragiker auch iiber- 
ragende und selbstandige Musiker gewesen sind, wissen wir von den Griechen selbst und kbnn- 
ten es mittelbar auch aus ihren Dichtungen erschliefien. So stofien wir bei Aschylus neben den 
alten dorischen und ionischen Bestandteilen auf Einfliisse des Volkstons im Stile der Lesbier. 
In seiner Tragik, in der das Ahnungsvolle, Geheimnisvolle, im weitesten Sinne Lyrische eine so 
groBe Rolle spielt, scheint demgemaG auch die Musik einen breiten Raum eingenommen zu 
haben, wird doch gerade er von den Alten als Musiker besonders geriihmt. Seine Musik mufi 
einen herben, altertumlichen Charakter getragen haben. Die Hauptrolle fiel dabei dem Chore 
zu; der prachtvolle rhythmische Faltenwurf dieser Gesange, der die Neigung zeigt, ganze 
Stiicke durch Wiederholung bestimmter Rhythmen zur Einheit zusammenzuschlieBen, verrat 
einen Kiinstler ersten Ranges, und das als Tadel gemeinte Wort des Sophokles, Aschylus tue 
das Rechte, ohne es zu wissen, verwandelt sich fur uns in ein hohes Lob. Bei Sophokles 
(496 — 406) spielt bereits der dramatische Fortschritt eine groBere Rolle als das lyrische Ver- 
weilen ; er war darum nicht mehr in dem Grade auf die Mitwirkung der Musik angewiesen wie 
Aschylus. Unter ihm wurde die auBere Okonomie des Dramas erweitert, indem die Zahl der 
Schauspieler von zwei auf drei und die der Choreuten von 12 auf 15 erhoht wurde. Er hat sich 
iiberhaupt mit dem Problem des Chores auch theoretisch beschaftigt. Auch wird von ihm be- 
richtet, er habe als erster Athener die phrygische Melodiebildung eingefuhrt und sie zugleich 
mit dem dithyrambischen Stil vermischt. Das geht bereits auf den EinfluB des Euripides, dessen 
Kunst ihrerseits von einer mittlerweile erfolgten grundlegenden Stilwandlung befruchtet ist. 
Ihre ersten Ansatze reichen bis in die Mitte des 5. Jahrhunderts zuriick und wurzeln in einer 
tiefgreifenden Umwalzung auf dem Gesamtgebiete der griechischen Kultur. 

Die neue Kunst ist uns zwar wiederum durch kein charaktenstisches Tondenkmal, wohl aber 
durch die erbitterten Angriffe bekannt, die sie bei den Philosophen, Musiktheoretikern und 
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Komodiendichtern fand. Zunachst handelte es sich um ein neues Verhaltnis von Wort und Ton. 
Man ging jetzt nicht mehr auf die allgemeine Wiedergabe der Stimmung aus, sondern auf den 
Ausdruck im einzelnen, auf plotzliche Umschlage, kurz auf einen bestandigen Flufi der Stim- 
mungen. Die Entwicklung fiihrte vom Uberpersonlichen zum Personlichen, zu einer unge- 
meinen Erweiterung der Melodik, Rhythmik und des Instrumentalstils und zu der damit un- 
zertrennlich verbundenen Ausbildung der Virtuositat. Kein Wunder, dafl zur selben Zeit in 
Athen allmahlich die Dilettantenchore verschwanden und die Musik in die Hande der Berufs- 
kiinstler und ihrer Gilden geriet. 

Als die Hauptform des neuen Stils erscheint der sog. jiingere Dithyrambus, der mit dem 
alteren freilich nur noch die Freiheit der Anlage gemein hatte. Bei Philoxenos aus Kythera 
(435 — 380) hat er bereits den Charakter einer grofien Chorkantate mit virtuosen Soli. Zugleich 
taucht aus einem 200jahrigen Dunkel der Uberlieferung der alte kitharodische Nomos 
wieder auf, jetzt freilich nicht mehr als Melodie zum Vortrag des Epos, sondern als vollig freie 
poetisch-musikalische Schopfung, in mehreren kontrastierenden Satzen virtuos ausgefiihrt. Der 
alteste Vertreter dieser Kunst war Phrynis von Mytilene (um 450), an dessen Kompositionen 
den Alten das ungewbhnliche modulatorische Fluktuieren des Ausdrucks auffiel. Bald aber 
verblich sein Ruhm vor dem seines bedeutenderen Schiilers Ti motheos von Milet (449 — 359), 
des Hauptmeisters des neuen Stiles mit seiner unerhorten Freiheit der Gestaltung, seiner fort- 
wahrenden Modulation, die die Zeitgenossen an das Gewimmel eines Ameisenhaufens ge- 
mahnte, seinen virtuosen Koloraturen und seiner hohen Stimmlage. Denn Timotheos erhohte 
die Saitenzahl der Kithara auf elf. 

Den Unterschied zwischen dem neuen Dithyrambus und dem neuen Nomos, die iibrigens 
beide mitunter auch programmatisches Geprage annahmen, vermogen wir nicht mehr zu er- 
kennen. Jedenfalls aber miissen Timotheos und seine Genossen Kiinstler von ganz einziger Art 
gewesen sein, Dichter, Komponisten, Gesangs- und mimische Virtuosen in einer Person. Seiner 
Richtung gehorten noch an Kiinstler wie Melanippides, Kinesias, Krexos und der be- 
sonders gefeierte Teles tes von Selinunt. 

Den groBten Erfolg feierte sie, als der Tragiker Euripides (484 — 406) sich ihr zugesellte. Seine 
ganze, den alten religiosen Grundcharakter mehr und mehr zugunsten des Menschlich-Psycho- 
logischen abschwachende Tragik fiihrte ihn von selbst in die Reihen des Fortschritts. Die Stellung 
des Chores wird bei ihm stark erschiittert; um so starker bricht sich die ihm eigentiimliche Lei- 
denschaft in den Sologesangen Bahn. Manchmal scheint hier der virtuose musikalische Aus- 
druck die eigentliche Hauptsache gewesen zu sein und die Dichtung zum bloBen Libretto herab- 
gedriickt zu haben. Wir konnen aus dem rhythmischen Bau vielerderartigerPartien erkennen, 
wie sich Euripides allmahlich von den alten antistrophischen Bildungen und alien „geschlossenen 
Formen" iiberhaupt abwendet und sie durch vollig freie Gebilde ersetzt. Das zeigt sich besonders 
in seinen Monodien, indenen der Einf luG des neuen Dithyrambus am offenkundigsten ist. Es 
sind freie, leidenschaftliche lyrische Soloszenen, die ungeheures Aufsehenerregten, und an die 
Darsteller die hochsten musikalischen und mimischen Anspriiche stellten. Erscheint dabei na- 
mentlich auch der Enharmonik starke Wirkungen abgewonnen zu haben. Seinem jiingeren Zeit 
genossen Agathon wird dagegen die Einfiihrung derChromatik in dieTragodie zugeschrieben. 

Fast gar keine Vorstellung konnen wir uns von der Musik in der attischen Ko modi e machen, 
die sich aus den Maskenziigen (Komoi) beim Dionysosfeste mit ihren Festliedern und derben 
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SpaBen entwickelt hat. Nur so viel erkennen wir aus den Stiicken ihres groBten Vertreters Ari- 
stophanes (um 450 — 385), daB hier im Gegensatz zur Chorlyrik die wohlklingenden ionischen 
MaBe bevorzugt wurden. Die Musik war jedenfalls stark volkstiimlich, gelegentlich auch paro- 
distisch, und liebte den symmetrischen Bau. Der Chor bestand nur aus 24 Mann. Die ableh- 
nende Haltung der ganzen Gattung gegeniiber dem „neuen Stil" ist zweifelsohne auch in der 
Musik zum Ausdruck gekommen. 

Der neue Stil war die letzte schopferische Leistung der antiken Tonkunst. In auBerlich ge- 
steigerter, innerlich aber mehr und mehr verflachender Gestalt hat er die Musik bis zum Ende 
des Altertums beherrscht. Wohl gelang noch mancher gliickliche Wurf, wie die erhaltenen 
Denkmaler beweisen, auch scheint der iiberhandnehmenden Virtuosenmusik gelegentlich auch 
eine altertiimelnde Richtung in bewuBter Reaktion gegeniibergetreten zu sein, wie wir aus den 
delphischen Hymnen ersehen. Aber die formschopferische Kraft der antiken Musik war dahin. 
Bezeichnend ist die groBe Kluft, die sich von jetzt ab auch im Altertum zwischen Kiinstlern und 
Laien auftut. Die Dilettantenchore der alten Tragodie verschwinden zugunsten besonderer 
Gilden von Sangern und Tanzern, und am Ende des 5. Jahrhunderts trat in Athen ein Verein der 
„dionysischen Kiinstler" ins Leben, der die Ausbildung von Schauspielern, Sangern und 
Musikern aller Art iibernahm und sich bei der stetig steigenden Nachfrage bald iiber ganz 
Griechenland verbreitete. Andere Vereine schlossen sich in groBer Zahl an und noch Kaiser 
Hadrian schloB alle Vereine, die zu seiner Zeit noch bestanden, zu einem Weltverband 
zusammen. Diese dionysischen Gilden waren die eigentlichen Trager der Musikpflege in 
nachklassischer Zeit. 

Zugleich brach in dieser letzten Epoche die goldene Zeit fur die Musikwissenschaft in 
alien ihren Zweigen an. Das durch seine wissenschaftliche und Sammlertatigkeit beriihmte 
alexandrinische Zeitalter hat auch fur die Musikforschung viel geleistet, wie allein die Tatigkeit 
des Ptolemaus beweist. 

Auch die Romer haben dem Verfall der antiken Musik nicht Einhalt geboten. Sie waren von 
Hause aus kein musikalisch schopferisches Volk, sondern betrachteten die Musik lediglich nach 
dem Nutzen, den sie der res publica brachte. Wohl haben wir einzelne Spuren einer national- 
romischen Tonkunst, in den Gesangen der Arvalbriider und Salier, ferner in den Tri- 
umph-, Hochzeits-, Toten- und geselligen Liedern, die zur Tibia gesungen wurden 
(dem Aulos). Auch der altlateinische Nationalvers der Romer, derSaturnier, gehbrt in diesen 
Zusammenhang. Das lateinische Drama weist gleichfalls andere Formen auf , als das griechische 
in seiner Bliitezeit. Vor allem fehlte ihm vollstandig der Chor; es gab hier nur gesprochene und 
gesungene oder parakatalogisch vorgetragene Solopartien, begleitet von der Tibia. Trotzdem 
war die geistige Abhangigkeit von den Griechen eine vollige, sie wird sich auch auf die Musik er- 
streckt haben. Und ebenso steht es mit der Komodie, trotz der gliicklichen Einbiirgerung der 
griechischen Vorbilder durch Plautus. Diese romischen Dichter komponierten ihre Stiicke 
auch nicht mehr selbst, sondern lieBen sie durch Berufsmusiker komponieren. Die Begleitung 
geschah durch eine Doppeltibia, die rechte Rohre begleitete den Gesang, die linke fiihrte die 
Zwischenspiele aus. Dazu gesellt sich eine Reihe einheimischer, lustiger Volksauffiihrungen, 
die Vorganger der spateren commedia dell' arte und opera buffa, wie die Feszenninen (Hoch- 
zeitslieder) und die urspriinglich oskischen atellanischen Possen; wiederum spielte die Tibia 
die Hauptrolle. Auch der urspriinglich griechische Mi mus, gleichfalls mitTanz und Tibia be- 
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gleitet, drang in Rom ein und wurde gegen Ende der Republik sogar literaturfahig. Erhalten ist 
uns freilich von dieser ganzen Musik, wie von der romischen iiberhaupt, keine Note. 

Die Tage der Tragodie waren in Rom bald gezahlt, sie loste sich sozusagen in ihre Elemente 
auf, indem die Tragoden einzelne Bravourszenen daraus mit ihren Tibicines als Konzertvor- 
trage vorfiihrten; darin bestand z. B. die Kunst des Kaisers Nero. Die Lieblingsgattung des 
spateren, besonders des kaiserlichen Roms aber wurde der Pantomimus, d. h. der darstel- 
lende Tanz. Nach alteren Vorgangen wurde er nach der komischen, anmutigen Seite durch den 
AlexandrinerBathyllus, nach der tragischen durch den CilicierPy lades 22 v. Chr. zur vollen 
Hohe entwickelt. Bathyllus liefi sich dabei von einem einzigen Auleten, Pylades dagegen von 
einem ganzen Chor von Auloi und Syringen, sowie von einem Chor von Sangern begleiten. 
Dieser Chor sang wohl die Texte der Tanzstiicke und fullte die Pausen aus : der Takt wurde 
durch das Scabillum, zwei an der Sohle befestigte Platten, markiert. Die Musik stand anschei- 
nend auf einer besonders niedrigen Stufe. Der Tanz war die Hauptsache; er trat mit seiner 
Pantomimik oft auch zu andern in Musik gesetzten Gedichten hinzu, namentlich die alte grie- 
chische Pyrrhiche nahm unter den Kaisern einen neuen Aufschwung. Die Darsteller aller 
dieser Stiicke gewannen, obwohl Freigelassene und Sklaven, dennoch bald eine ungeheure Be- 
liebtheit, und die Hofschauspieler und -Sanger gelangten mehr als einmal zu unheilvollem poli- 
tischem Einflufi. 

Neben die national-romische Tibia, deren Vertreter sich schon friih zu dem angesehenen 
Collegium tibicinum zusammenschlossen, trat mit dem wachsenden griechischen Einflufi 
die Lyra und Kithara mit ihren Virtuosen. Sie traten haufig solistisch auf, begleiteten aber 
vorwiegend auch den nichtdramatischen Gesang, namentlich lyrische Chore. Haben doch die 
Romer auch die musischen Festspiele der Griechen aufgenommen, so in den von Augustus be- 
griindeten aktischen Spielen zu Nikopolis (31 v. Chr.), den Spielen des Nero (60 n. Chr.) 
und vor allem dem von Domitian 86 n. Chr. gestifteten kapitolinischen Agon, fur den der 
Kaiser sogar ein neues Odeum fur 5000 Personen erbauen liefi. 

Ein besonderes Merkmal der Weiterentwicklung der griechischen Musik in Rom war die 
technische und materielle Steigerung der Mittel. Nicht allein, dafi die Instrumente weit lei- 
stungsfahiger gebaut wurden, vor allem liebte man, imGegensatz zu den Griechen, die instru- 
mentalen Massenwirkungen. Die verschiedenartigsten Instrumente wurden vereinigt, Tibien, 
Kitharen, Harfen, Syringen, Trompeten, Trommeln u. a., auch die Wasserorgel wurde aus 
Alexandrien eingefuhrt. Dem entsprachen natiirlich auch Massenchore, und das romische 
Publikum der Kaiserzeit liebte solche Monstrekonzerte besonders. Hier machte sich namentlich 
der Einflufi der alexandrinisch-agyptischen Kunst geltend, die sich grofier Gunst erfreute. 
Ebenso waren die syrischen Musikantinnen (ambubaiae) standige Gaste in Rom. Kein Wun- 
der, dafi unter diesen Umstanden die Musik in Rom reifiend entartete. Auf der einen Seite 
herrschte ein eitles Virtuosentum, auf der andern ein nicht minder selbstgefalliges Dilettanten- 
tum, selbst in den hochsten Kreisen (Nero). Mit dem hohen ethischen Flug der alten Kunst 
war es fiir immer vorbei. So hat die antike Musik den Weg aus der Sphare des Uberperson- 
lichen (Klassik) iiber das Personliche (Ara des Timotheos) ins Unpersbnliche, rein Technische 
und Materielle zuriickgelegt. Am Ende stand der musikalische Bankerott. Dafi aber auch in 
diesem Trummerfeld noch fruchtbare Lebenskeime aufzusprossen vermochten, lehrt sowohl die 
spatantike Musikasthetik des Plotin, als auch der neuaufgefundene friihchristliche Hymnus. 
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Hier fand die junge christliche Kirche Gelegenheit, die Kunst der Vergangenheit fiir Gegen- 
wart und Zukunft fruchtbar zu machen. 
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Ubersetzung von Ludwig Radermacher 



Der ganze Hymnus besteht aus drei Teilen, von denen der erste bis ecpencov nayov reicht, 
der zweite bis anenvevd ofimg; der dritte ist so liickenhaft erhalten, dafi auf seine Wiedergabe 
verzichtet werden muBte. Auch in den ersten beiden finden sich einzelne Liicken in Text und 
Melodie, die durch Klammern ([]) bezeichnet und vom Bearbeiter erganzt wurden. Der Dich- 
ter beginnt mit der Anrufung der Musen, sie mochten zum Preise Apollos erscheinen, der sich 
in Delphi offenbare. Athen feiere den Gott mit Opfern und Gesangen; zum Schlufi wird sogar 
die Totung des pythischen Drachen erwahnt; der verlorene dritte Teil flehte um Segen fiir die 
romische Herrschaft. 

Der erste Teil ist der Oktavengattung nach dorisch, der Stimmung nach phrygisch, mit der 
Mese h, die tatsachlich auch am oftesten auftritt und den Teil beschliefit. Der Ton c in T. 24 
zeigt das Ausbiegen nach den Synemmenai an, aber schon T. 26 erfolgt die Riickkehr ins 
Diezeugmenon-System. Auffallend ist das Fehlen des Tones a, der Lichanos meson, die tat- 
sachlich im ganzen Hymnus nicht ein einziges Mai vorkommt. Das sollte dem Ganzen of fenbar 

5 H.d.M. 
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eine archaische Farbung verleihen, denn in der alten Musik wurden tatsachlich einzelne Stufen 
der Skala ausgelassen. Der zweite Teil bringt einen starken Umschlag der ganzen Melopoie, in- 
dem er nicht nur vermittels der Synemmenai nach dem Hypodorischen moduliert, sondern sogar 
noch das diatonische Geschlecht mit dem enharmonischen mischt (Pykna K A M= c — c* — h 
[wobei c* = c — V4 i st > s - °Ji un ^ [A] B T = f — f* — e). Damit ergibt sich von T. 29 — 37 eine 
Modulation ins Hypodorische, T. 37 — 43 sogar ins Dorische (ohne Vorzeichnung), worauf bis 
T. 57 das Hypodorische vorherrscht, bis T. 58 phrygische Stimmung und Diatonik wieder- 
kehren. Man hat eine Zeitlang ohne Grund das Pyknon K A M als chromatisch aufgefafit (cis 
c h), trotzdem der Chromastrich fehlte, und aufierdem den Buchstaben als (ais, b) gelesen, 
wodurch ein seltsames Tonbild entstand. Nun war ja freilich die Enharmonik schon zu Aristo- 
xenos' Zeit im Schwinden begriffen. Das schliefit aber nicht aus, dafi sie in bewufit archaisieren- 
den Kulturgesangen wie dem unsern sich nicht doch noch gehalten haben kann, zumal da sie 
hier nicht den ganzen Hymnus, sondern nur den Mittelteil, der vielleicht auch sohstisch vorge- 
tragen wurde, beherrscht und so nur als Kontrastmittel in Anwendung kommt. Sicher ist nicht 
der ganze Hymnus in einem Zuge durchgesungen, sondern an den durch Doppelstriche ange- 
deuteten Stellen durch Pausen unterbrochen worden, die vielleicht durch Zwischenspiele des 
Aulos im Stile des Berliner Paans ausgefiillt wurden. Die Melodie bindet sich im allgemeinen 
streng an den sprachlichen Akzent : die akzentuierten Silben erhalten den hochsten, jedenfalls 
keinen niederen Melodieton als die nichtakzentuierten Nebensilben. Trotzdem darf man nicht 
etwa an ein Rezitativ denken, schon deswegen nicht, weil auf wichtigen Worten zwei- oder drei- 
tonige Melismen erscheinen. Auch arbeitet die ganze Melodie mit bestimmten Motiven, sozu- 
sagen melodischen Modellen und strebt endlich vor allem nach scharfem Ausdruck im einzelnen 
und im ganzen. Man vergleiche da nur einmal die Linienfiihrung in T. 7 — 13, wo nach dem An- 
ruf, unter formlichem Schwelgen in Melismen, die Linie allmahlich um eine ganze Oktave 
herabfallt, und vor allem die Erscheinung des Gottes von T. 1 9 bis zu dem packenden c in 
T. 24; wirkungsvoller war mit rein melodischen Mitteln der Inhalt des Textes tiberhaupt nicht 
wiederzugeben. 

Der Takt ergibt sich aus dem kretischen, d. h. fiinfzeitigen Metrum des Textes. Mag die 
Fiinfzeitigkeit (J h J) mitunter auch bis zur Sechszeitigkeit gedehnt worden sein (J J> J.), 
so sind wir doch nicht berechtigt, darin eine allgemeine Regel zu sehen. Andererseits diirfen wir 
uns diesen Rhythmus auch nicht zu straff skandiert vorstellen, denn das Lied wurde zwar ge- 
sungen und getanzt, aber nicht blofi mit den Beinen, sondern mit Gebarden des ganzen Leibes, 
also in freierer Orchestik, aus der erst die spateren Metriker die rhythmischen Schemata ab- 
gezogen haben. 
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Ubersetzung von H. Abert. 



Das Seikilosliedchen weist die phrygische Oktavengattung auf. Auch hier entspricht die 
melodische Linie dem sprachlichen Akzent mit Ausnahme des ersten Wortes, auch hier herrscht 
voile, gesangliche Melodik mit kleinen Melismen, die in Takt 4 und 6 zugleich kadenzbildend auf- 
treten , Das kleine Stuck ist aufierordentlich fein gegliedert ; es besteht, dem Texte entsprechend, 
aus vier Gliedern, von denen die beiden mittleren nicht nur der Kadenz, sondern auch der 
ganzen Melodiefiihrung nach verwandt sind, wahrend das erste als richtiger „Aufgesang" gleich 
mit dem grofiten Sprung die hochste Hohe erreicht und auch festhalt, und das letzte umgekehrt 
dengroCten Abstieg von derNete diezeugmenon bis zurHypate meson bringt. Die Mittelglieder 
halten sich in der mittleren Lage. Wichtig aber ist das Stuck, weil es sowohl das Bindezeichen 
(Hyphen), als die Angabe der Notenwerte durch das Zeichen fur zwei- ( — ) und dreizeitige ( — l) 
Lange enthalt, und aufierdem noch verschiedene Noten mit einem Punkt versieht. Sie stehen 
stets auf der Lange des zweiten Jambus, wenn dieser in seiner Grundgestalt auftritt; wird die 
Lange aufgelost, so erhalten alle Kiirzen des Taktteiles einen Punkt. Im allgemeinen dient 
der Punkt zur Bezeichnung der Arsis, und zwar im Sinne der alten Rhythmiker, die im 
Heben des Fufies (Arsis) eine Anspannung, dagegen im Niedersetzen (Thesis) eine Entspan- 
nung erblickten; die spateren lateinischen Metriker haben das Verhaltnis gerade umgekehrt 
und dadurch zu einer Unzahl von MiBverstandnissen Anlafi gegeben. 
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PERIODISIERUNG 
DER ABENDLANDISCHEN MUSIK 

Um den grofien Stoff der musikalischen Entwicklung des Abendlandes innerhalb der christ- 
lichen Zeitrechnung iibersichtlich zu gestalten, mufi er gegliedert werden. Dies geschieht am 
sichersten im engsten AnschluG an den organischen Fortgang der Musik als Eigenkunst mit 
Heranziehung der Geistesstromungen innerhalb der geschichtlichen Abschnitte und unter Be- 
riicksichtigung der Verbindungen, die die Tonkunst in ihren aufeinanderfolgenden Stadien mit 
anderen Kiinsten, besonders der Dichtkunst, eingegangen ist. ImVordergrund stent die Eigen- 
entwicklung der Musik, denn nie vorher hatte die Tonkunst eine solche Selbstandigkeit und 
Vollendung erlangt, als gerade im christlichen Abendlande. Die Stilperioden gliedern sich unter 
diesem Gesichtspunkte gleichsam von selbst. 

Die erste Periode, bis etwa zur Wende des ersten Jahrtausends reichend, wird von der Musik- 
iibung in christlichen Gemeinden und der Kirche beherrscht. Es ist der einstimmige Choral 
im Dienste der sich mahlich ausbildenden Liturgie, dessen Einflufisphare weit hera'ufgreift in 
die folgenden Jahrhunderte und sich noch heute geltend macht. Choral und Volksmusik, von 
welch letzterer wir leider aus dieser ersten Zeit fast nichts besitzen, und die wir nur aus Riick- 
schliissen uns vorzustellen vermogen, sind die Grundlagen des Wunderbaues unserer Tonkunst. 
Von dem 9. Jahrhundert an tritt die Mehrstimmigkeit in Sicht und nimmt nach ihren ersten 
Phasen regelloser Behandlung (genannt Heterophonie) ihren Hohenzug bis zur Vokalpolyphonie 
des 15. und 1 6. Jahrhundertes (zweite Periode). Mannigfaltig und abwechslungsreich sind lhre 
Stadien. Kirchliche Ubung und weltliche Verwendung umschlingen und befruchten einander. 
Innerhalb der genannten zwei Jahrhunderte macht sich, wie in einzelnen Bewegungen des 
1 4. Jahrhunderts, das Streben bemerkbar, eine Stimme des sich mehrenden mehrstimmigen 
Verbandes in den Vordergrund treten zu lassen. Diese Richtung gewinnt Oberhand und wird 
stilbestimmend amEnde des 16. und am Anfang des 17. Jahrhunderts. Gegeniiber der Haupt- 
oder Solostimme treten die anderen als Stutzstimmen in den Hintergrund. Ein ganz neuer Stil, 
die Monodie, entsteht um 1 600, begunstigt durch die frisch einsetzende Oper (das musikalische 
Drama). Auch die Kirche nimmt daran teil, sowohl die katholische wie die evangelische (pro- 
testantische). Der Prozefi der Weiterentfaltung der Mehrstimmigkeit laGt sich dadurch nicht 
zuriickhalten. Wieder entstehen neue Arten innerhalb dieser dritten Hauptstilperiode : in reich- 
ster Mannigfaltigkeit des Verhaltnisses der Homophonie (eine Hauptstimme, die anderen har- 
monische Nebenstimmen) zur Polyphonie, der reellen oder realen Stimmfuhrung, bei der jede 
Stimme Eigenberechtigung, selbstandige Haltung beansprucht. Abwechslungsvolle Setzarten, 
neue Formen gelangen zu Geltung und Ansehen, aber immer wieder tritt die Monodie in den 
verschiedensten Behandlungsarten in den Vordergrund. Dieser ProzeB vollzieht sich innerhalb 
der letzten drei Jahrhunderte. Was unsere Moderne will, soil in der Schlufiabteilung des vor- 
liegenden Handbuches erortert werden. 

Zu dieser rein musikalischen Einteilung des Riesenstoffes unserer historischen Musik gesellen 
sich andere Periodisierungen, die entweder der allgemeinen Geschichte oder der Geschichte 
der bildenden Kiinste, besonders der Architektur, entlehnt sind. Die musikhistorische Ein- 
teilung wird an die Genannten angelehnt, mit ihnen in Vergleich gezogen. Die Kulturhistoriker 
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suchen den Gang der Tonkunst in den Fortgang des ganzen kulturellen Lebens einzube- 
ziehen. Bisher war ihre Einsicht darin beschrankt. Die Musikhistoriker blieben auf sich 
selbst angewiesen, und das war kein Nachteil. Denn die Unterscheidungsgabe fur musikalische 
Stilarten ist eine spezif ische, und diese werden dem Kiinstler und Kunstf reunde am geeignetsten 
und wirkungsvollsten von dem Fachhistoriker der Tonkunst erklart und zuganglich gemacht. 
Freilich darf er nicht die Zusammenhange mit dem Geistesleben aufier acht lassen. 

Bei der Anlehnung der musikalischen Stilperioden an die Zeiteinteilungen der Geschichts- 
forschung und der Kunstwissenschaft ist grofite Vorsicht geboten. Denn bei beiden sind wie 
die Benennungen, so die Zeitansatze schwankend und mehrfach einander widersprechend. 
Nicht einmal bei der Abgrenzung des Mittelalters von der Neuzeit herrscht Ubereinstimmung 
unter den Historikern. Der Musikhistoriker kann sich an die Abscheidung um 1500 halten, 
ohne sie absolut gelten zu lassen. Wie wir sahen, geht ein grofier Strom der mehrstimmigen 
Entwicklung bis tief ins 16. Jahrhundert. Dies zeigt sich auch aufierlich in der Notation: 
wahrend in der ersten Hauptperiode der Choral mit den Tonzeichen der Neumen notiert wird, 
herrscht in der zweiten Hauptperiode (vom 13. Jahrhundert an) die Mensuralnotation in ihren 
verschiedenen Abarten. Und dann setzt die neue Taktnotation ein, die sich trotz vieler Ab- 
anderungsversuche bis heute erhalten hat. Die inneren Unterscheidungsmerkmale der Stil- 
perioden und -Schulen werden wir im Lauf unserer Betrachtungen kennenlernen. Das 1 6.Jahr- 
hundert zeigt ein Janusgesicht : auf der einen Seite die Vollendung der vorangegangenen mehr- 
stimmigen Entwicklung, die andere tragt die Ziige und Strebungen der neuerstehenden Kunst. 
Dort die reine. Verklarung der Kirchenmusik, hier das unaufhaltsame Vordrangen der welt- 
lichen Musik, deren Behandlung sich sodann die religiose Tonkunst einordnet. Dieses Doppel- 
verhaltnis tritt auch in der bildenden Kunst, besonders der Architektur, hervor. 

Zwischen Bau- und Tonkunst bestehen innere Ubereinstimmungen. Die Bezeichnungen von 
der gefrorensn Musik fur Architektur und der fliissiggewordenen Architektur fur Musik sind 
tief begriindet. Jedoch treten im Lauf der Zeiten die geistigen und seelischen Hauptstromungen 
in den einzelnen Kiinsten nicht immer in gleicher Art und auch nicht in volliger zeitlicher 
Ubereinstimmung in die Erscheinung. Die Lebensgefiihle und Grundstimmungen konnen sich 
in jeder Kunst, besonders in der Tonkunst, nur je nach dem Stande ihrer Technik und dem 
organischen Fortgangsstadium durchsetzen und offenbaren. Die Durchbruchsmoglichkeiten in 
den einzelnen Zweigen kulturellen Lebens differenzieren sich je nach der Arbeitsart im be- 
treffenden Zeitabschnitt. Unter dem EinflufJ einer Kulturrichtung kann man in den einzelnen 
Kiinsten verschiedene Erscheinungsarten beobachten, die das gleiche anstreben, allein von- 
einander abweichende Merkmale aufweisen. Und die Tonkunst geht ihren eigenen unabwend- 
baren Weg. Dabei kommt noch ein Umstand zum Vorschein : So wie der einzelne Kiinstler 
nicht immer — eigenthch fast nie, genauer: nur in Ausnahmefallen — seine Absichten, sein 
Wollen in einem Werk restlos herauszuarbeiten imstande ist, so kann eine Zeitstromung nicht 
gleichermaGen in den einzelnen Kiinsten zum adaquaten Ausdruck gelangen. Deshalb ist die 
unbeschrankte Ubertragung der chronologischen Stilbewegungen der Architektur auf die Musik 
ein gefahrliches Unterfangen. Analogien und Ubereinstimmungen bestehen. Der Chbral- 
penode entspricht die romanische Baukunst, der Entwicklung der Vielstimmigkeit bis zum 
1 6. Jahrhundert die polygonale Gotik. Die Bezeichnung der Renaissance begegnet schon allerlei 
Schwierigkeiten und Unsicherheiten. Die Proto- (oder Vor-) Renaissance setzt in der Musik 
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im 15. Jahrhundert, nach neuestens aufgestellter Hypothese (die als These hingestellt wird) 
bereits im 14. Jahrhundert ein. Hat man doch in der Historie von einer Karolingischen Re- 
naissance im 8. und 9. Jahrhundert und von einer Ottonischen Renaissance im 1 0. Jahrhundert 
gesprochen. Unwiderleglich erreicht die musikalische Renaissance einen Hohepunkt in der 
vermeinten Ubertragung des antiken Dramas in das Musikdrama um 1 600. Das ist der Inten- 
tion nach eine reine, absolute Wiedergeburt, und daneben nach der allgemein angenommenen 
Kennzeichnung : die Entdeckung des Menschen. Nun zum Gliick war diese Entdeckung in der 
Tonkunst schon f riiher und dfter erfolgt : denn in der Musik sind rein menschliche Regungen 
und Ausdrucksmoglichkeiten eine unentbehrliche Vorbedingung und Voraussetzung, der Aus- 
gangspunkt, der Inhalt und das Endziel kiinstlerischer Mitteilung — ohne diese ist das ein- 
fachste Tongebilde undenkbar, es sei denn ein tonliches Scheingebilde oder eine Formel. 

Begriff und Entstehung des Barock in der Architektur sind bis heute nicht vollig, nicht ein- 
wandlos geklart. Da tritt bei dem Vergleich mit der Musik das Gefiihlsverstandnis ein. Als 
Gegenstiick zur Hochrenaissance tritt gleichzeitig — immer entwickelt sich ein neuer Stil 
neben und aus dem anderen — die polychore, die vielchorige, und die koloristisch sich sattigende 
(akustisch-perspektivisch sich abstufende und in Ubergangen sich ausgleichende) Richtung in 
den Vordergrund — ein Seitenstiick zum Barock der bildenden Kunst. Diese Bewegung er- 
reichte in der Musik den Hohepunkt und ihre abgeklarte Vollendung in der ersten Halfte des 
18. Jahrhunderts. So wie im 16. Jahrhundert die Vokalpolyphonie im Dienste der Kirche zur 
Klassizitat gediehen war (bei JosquinDespres, Palestrina, Lasso und den fuhrenden Zeitgenossen 
inallenmusikalischenKulturlandern),soerreichtdievorhingenannteRichtungihreuniiberschreit- 
bare Vollendung in den Werken von Johann Sebastian Bach und Georg Friedrich Haendel, denen 
wiirdig schaffende Krafte in Deutschland, England, Frankreich und Italien zur Seite stehen 
oder vorausgehen. Und auch das Rokoko findet ein Widerspiel in der Tonkunst: die feine 
elegante Richtung, die von Frankreich ausgegangen war und sich gleichzeitig neben dem Hoch- 
barock ausbreitete. Noch die Wiener Klassiker zeigen in den ersten Stadien eine gewisse Zu- 
gehorigkeit. Allein um 1 750 erfolgt im allgemeinen ein Ruck in der Musik. Wenn um 1 600 die 
Neuzeit in der Tonkunst in ihre vollen Rechte tritt, so kann von der Mitte des 18. Jahrhunderts 
die „Neueste Zeit" angesetzt werden. Denn die Grundqualitaten der Wiener klassischen 
Schule, die von diesem Zeitpunkt ihren mahlichen Aufstieg nimmt und in den achtziger 
Jahren vollig entfaltet ist, sind bis auf den heutigen Tag richtunggebend, so verschiedene 
Wandlungen die Tonkunst seit dem Abschlufi der Wiener klassischen Schule auch durch- 
gemacht, so mannigfaltige Anpassungen und Verarbeitungen alterer Kunststile sie auch seither 
vollzogen hat. Dem hat die Architektur nichts Gleichwertiges, nichts Gleichbestimmendes zur 
Seite zu setzen. Denn ihr Klassizismus ist nur wie ein Seitenstiick zu den Manieristen (im 
besten Sinne genommen) unserer klassischen und nachklassischen Schule. Die Tonkunst 
geht seither eine innigere Vereinigung mit der Dichtkunst ein, sie assoziiert sich mit ihr bis 
zur volhgen Verschmelzung. Wahrend vorher bei den Verbindungen von Wort und Ton bald 
das erstere, bald der letztere iiberwog, vollzieht sich jetzt eine Ausgleichung, die ihre vollige 
Vereinheitlichung in der Romantik findet. Die Romantiker beherrschen das 1 9. Jahrhundert. 
Sie sind die Erben der Klassiker, welch letztere sowohl in der deutschen Dicht- wie in der 
Tonkunst zur gleichen Zeit mehr oder weniger getrennt voneinander geschaffen hatten. Neben 
und mit der romantischen Richtung vollziehen sich bei alien Kultumationen Stilwandlungen 
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aller Art, neue Nationen treten auf die musikalische Arena. Neue Ausgleiche vollziehen sich. 

Und damit sind wir in den allgemeinen Anfiihrungen der stilistischen GroBziige bei der jiing- 

sten Zeit angelangt. 

Die folgenden Untersuchungen werden den bunten Wechsel der Stilschulen, die GroBtaten 

der Meister zeigen und sich in die hier gegebene Ubersicht einordnen. Horchen wir auf die 

Seelenkiindigungen in den Werken der Tonkunst, denn — ,,die Seele spricht nur Polyhymnia 

aus". 

Als literarische Grundlage dieser Abhandlung ist anzusehen des Verfassers „Der Stil in der Musik" I, 1911, 
2. erganzte Auflage 1929, und „Methode der Musikgeschichte" 1919. 

Guido Adler 




ERSTE STILPERIODE 



DER GREGORIANISCHE GESANG 

Die ganze Fruchtbarkeit der durch das Christentum der Menschheit zugefiihrten Gedanken- 
und Gefiihlswelt offenbarte sich erst von derZeit an, als es in die Volker des Westens seinen 
Einzug hielt und ihre Lebensgewohnheiten umzugestalten unternahm. Dafiir liefert gerade 
die musikalische Geschichte den biindigsten Beweis. Zwar hat die griechische und orientalische 
Musik noch lange nicht ihre Lebenskraft eingebiifit; auch die lateinische blieb lange wirksamen 
Anregungen aus dem Osten ausgesetzt. Dennoch aber hat sie nicht mehr eine rechte Weiter- 
entwicklung erlebt, sondern ist auf dem von alters her eingeschlagenen Geleise fast bis zur Un- 
beweglichkeit erstarrt. Anders die Musik im Westen Europas. Diese erhob sich zu einem 
ungeahnten Aufschwung in neue, bis dahin unbekannte kunstlerische Gebiete und zeitigte eine 
der groBten Errungenschaften der ganzen musikalischen Geschichte, die Erfindung der Mehr- 
stimmigkeit, welche den Vorrang der europaischen Kunst vor derjenigen des Ostens fiir alle 
Zeit aufier Zweifel stellt. 

Bis aber dieser gewaltige Fortschritt moglich war, mufite der brauchbare Ertrag der musi- 
kalischen Arbeit der Vorzeit der gesamten Iateinischen Welt, der die Fiihrung in Kultur und 
Kunst zugefallen war, vermittelt und das ganze musikalische Erdreich damit gesattigt werden. 
Diese entwicklungsgeschichtlich wichtige Aufgabe zu erfiillen, war der Gregorianische Gesang 
berufen. In ihm sind die reifsten kiinstlenschen Friichte des Ostens und des Griechentums 
zu bewunderungswiirdiger Geschlossenheit und Einheitlichkeit zusammengefiigt und damit zu- 
gleich die ersten bedeutenden Regungen lateinischer Eigenkunst harmonisch verbunden. Das 
Ganze aber ist in den Dienst des hochsten Ideals des Menschentums gestellt, in den Kult des 
Christengottes. Das ist, in einen Satz zusammengedrangt, die geschichtliche Stellung des 
gregorianischen Gesanges. 

Entstehung 

Nachdem die Volkerwanderung die antike Kultur in Triimmer geschlagen und das Antlitz 
Europas umgestaltet hatte, gab es nur noch eine Macht, welche die neu auf den Schauplatz 
der Geschichte tretenden Stamme des Nordens zum AnschluB an Gesittung und Kultur fiihren 
konnte: die Kirche. Sie wurde die grofie Lehrmeisterin der Volker in allem, was iiber die 
Bediirfnisse der natiirlichen Lebensf iihrung hinausging. Vor allem tat ihnen der religiose Unter- 
richt not und die Anleitung zum christlichen Leben. Mit dem Dienste des Christengottes 
lernten sie seltsame, von ihren gesanglichen Gewohnheiten weitabliegende Lieder. Die Glau- 
bensboten brachten sie mit und wurden so die Musikmeister der neuaufbliihenden Volker. 
Ihre Gesange stammten aber, wie die neuen religiosen Lehren, aus dem Siiden, waren wenig- 
stens dort geformt und geordnet worden, und so nahm Rom fiir mehrere Jahrhunderte die nor- 
dischen Volker in seine musikalische Zucht. Eigene Schopfungen waren es freilich nicht alle, 
die es dem Norden vermittelte: wie das Christentum von Osten her gekommen war, so 
seine wichtigsten liturgischen Gebrauche, so auch deren gesanglicher Schmuck. Spater ein 
Mittelpunkt kirchengesanglicher Bestrebungen im Abendlande, hat Rom das Verdienst, die von 
auBen zustromenden kunstlerischen Anregungen in sich aufgenommen und zu einem innerlich 
wohlzusammenhangenden Ganzen verarbeitet zu haben. In Sachen der Liturgie sollte Rom 
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iiberhaupt mehr ordnend als schopferisch sich betatigen. Jedenfalls kommt ein ausschlieGlich 
rdmischer Ursprung des christlichen Kultgesanges heute nicht mehr in Betracht. 

Ebensowenig aber ist dieser von der jiidischen Tempelmusik abzuleiten. Diese war mit der 
Zerstorung des Tempels endgiiltig dahin. Zwar versuchten die Juden nach der Riickkehr aus 
der Gefangenschaft im zweiten Tempel die alte musikaliscbe Herrlichkeit wieder zum Leben 
zu erwecken; obne grofien Erfolg. Viele Einzelheiten der alten Kunst waren verschollen, und 
es fehlten nicht nur die Mittel, sogar die Moglichkeit, sie zu erneuern. Als die Siebenzig im 
3. und 2. Jahrhundert v. Chr. die Bibel ins Griechische ubersetzten, verstanden sie manche 
hebraische Bezeichnungen musikalisch-gesanglicher Dinge nicht mehr ; auch das lafit auf den 
Verfall der alten musikalischen Uberlieferungen schlieBen. Zu Christi Zeit war von der alten 
Tempelmusik nur mehr wenig vorhanden. Mit der Zerstorung des Tempels im August 70 
n. Chr. und der Zerstreuung des jiidischen Volkes in alle Lander verklang auch der letzte Rest 
davidischer Tempelkunst. 

Indessen hatten die Juden in Jerusalem aufier dem grofien Zentralheiligtum zahlreiche Ge- 
betshauser, Synagogen, die nach der Zerstorung des Tempels bestehen blieben. Ob hier die 
Tempelmusik nachwirkte, ist schwer zu sagen. Es fehlte der glanzende Aufwand von Leviten- 
choren und Instrumentalmusik wie im Tempel, alles war einfacher gestaltet. Der Hauptsache 
nach war die Synagoge Versammlungsort fur den Sabbatdienst. Den gesanglichen Teil der 
ntuellen Zusammenkunfte bestritten vor allem die Psalmen ; in singendem Tone wurden aber 
auch die Gebete und Lesungen ausgefiihrt, wie das im Orient bei den meisten Volkern iiblich 
war und noch heute die Regel ist. Synagogen gab es auch in der Diaspora, iiberall wo Juden 
lebten, in Damaskus, Alexandrien und an den andren Orten, an denen Paulus das Evangelium 
predigte, sogar in Rom. Im wesentlichen vollzogen sich die gottesdienstlichen Feiern dort 
wohl ahnlich, wie in Jerusalem, nur dafi in der Diaspora die griechische Bibeliibersetzung der 
Septuagmta Verwendung fand, deren Texten die Kantoren die fiir die hebraische Bibel iiblichen 
Lese- und Singtone werden angepafit haben. Da aber die Verkunder des Evangeliums sich 
zunachst an ihre ehemaligen Glaubensgenossen in den Synagogen wendeten, und gewiG man- 
cher jiidische Kantor seine Kunst im Dienste Christi weiter wird ausgeiibt haben — in 
Alexandrien z. B. konnten auch Katechumenen, noch nicht Getaufte, also aus dem Judentum 
kommende Kantoren, das Amt der Psalmsanger versehen — , so widerstreitet nichts der An- 
nahme einer Einwirkung des Synagogengesanges auf die gesanglichen Vortrage in den christ- 
lichen Versammlungen der ersten Zeit. War doch der Psalter hier wie dort in Ehren gehalten, 
und offenbart noch heute die Ordnung der christlichen Feiern mancherlei Spuren der syn- 
agogalen. 

Nun fehlen uns sichere und ausreichende Angaben iiber die melodische Gestalt z. B. des 
Psalmgesanges in den Synagogen alter Zeit. Die masorethischen Akzentzeichen der hebra- 
ischen Bibel werden von den jiidischen Kantoren der verschiedenen Riten und Lander 
nicht gleichmaBig erklart und ausgefiihrt, und die in den heutigen Synagogen iiblichen Weisen 
wird niemand fiir die ersten christlichen Jahrhunderte in Anspruch nehmen wollen. Eher wird 
man die musikalische Eigenart des alten synagogalen Gesanges in solchen Judengemeinden 
wiederfinden, die bis heute mit der europaisch-christlichen Welt kaum oder nicht in Beriihrung 
gekommen sind, bei denen also die Wahrscheinlichkeit besteht, dafi die kulturelle Abgeschlos- 
senheit uralte gesangliche Gewohnheiten durch die Jahrhunderte hindurch gerettet hat. Solche 
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Gemeinden gibt es im siidarabischen Lande Jemen, deren liturgische Lieder neuerdings durch 
Idelsohn der Forschung zuganglich gemacht worden sind. Hier offenbaren sich nun allerlei 
Eigenheiten, die unserer heutigen europaischen Musik fremd sind, in den Liturgien aber aller 
Christen des Ostens Heimatrecht besitzen, also sicher orientalischen Ursprunges sind. So 
z. B. die melismatische Interpunktioh der Gesangstexte. Unser abendlandischer Kunstgesang 
pflegt die letzten Wortsilben nicht mit Tonfiguren melismatisch auszuzieren ; in der Regel 
schliefien der Gesang und seine Abschnitte so ab, da!5 die jedesmalige letzte Silbe nur einen 
Ton erhalt, der im mehrstimmigen Gesange verlangert werden kann, bis alle Stimmen am 
Ende zusammengekommen sind. Vokalisen auf den letzten Silben vor einem syntaktischen 
Einschnitt kennen sie nicht. Wohl aber treffen wir diese in den christlichen hturgischen Solo- 
liedern des Mittelalters an, und zwar in alien Riten des Ostens und Westens, so bei den Syrern, 
den Armeniern, Griechen wie bei den Lateinern. Ihr Vorkommen in den jiidischen Psalm- 
melodien des Jemen stellt den Zusammenhang der christlichen mit der altorientalischen syn- 
agogalen Musik aufier Zweifel. 

Sieht man genauer zu, so stofien sogar direkte melodische Anklange jemenischer Weisen 
an die lateinischen auf. Die jemenische Pentateuchweise z. B., die auch fur gewisse Psalmen 
in Gebrauch ist, konnte mit ihrem Initium, dem Rezitationston (Tenor), der Mediante und 
Finalis ein gregorianischer Psalmton sein (vgl. Idelsohn, Hebr.-orient. Melodienschatz I, 
S. 17ff., 53, 61 ff., 68ff., 107): 



Initium 



^ 



Mediante: Initium Tenor 



ft= 



Finalis 



?m 
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don ho - i 
go - dol ho- 
han nota so- 

zo-har ho- 



lo - mim ba-al ho-ra- 

e - soh, dar- ko na-a- 

ho - gim, wa- hajjo-sed aro- 

o - lorn, ho- fes kol n'a- 



ha - mim, 




ro - soh, 




gim. 




lorn 


usw 



Allerdings schwankt der Rezitationston zwischen b und a hin und her, wie derartiges auch 
bei den Christen des Morgenlandes noch heute geschieht. Eine Schlufikadenz dieser Weise 
sieht wie ein lateinisches Finalmelisma aus : 



i^^^^jp^ 



Ahnlich die von der ganzen Gemeinde stehend gesungene Sabbatpsalmodie : 



Initium Tenor 



Mediante: Initium Tenor 



tm 



i£^p 



Elfee 



mip- 



me-nas-se-ah 








hag-gi- 


tit miz - mor le- 


do 


- VIC 


donoj ado- 


ne - nu 






addir simeho behol ho» 


o - ras 






sar teno hode- 


ho al hasso- 


mo * 


Jim 


pij olelim wejo- 


ne- 


gim. 
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Das feierliche Omen (= Amen) der Gemeinde auf den Zuruf der Priester und Vorbeter 
erinnert an gregorianische Parallelen: 



f^g^^T^ g 



O - men. 

Eine durahnliche Feiertagsweise klingt trotz der charaktervollen Finalmelismen fast modern : 
Priester 



f^^g^H^g ESagEg jfcte^^ 



Je - bo - rS - ha - ho. 
Vorbeter 



f^^^^g^jg^^^^^ 



?= 



Priester wiederholen 



A - do - noj. 
Indessen wird ihr hohes Alter durch die Fortsetzung sichergestellt : 



^g^^ ^^§^^^^£B3^^ 



Wi - jis - me - ra 



ho. 



Es geht nicht an, solche Ubereinstimmungen im Bau der Psalmformeln und melodische 
Gleichklange als zufallige Ergebnisse zweier voneinander unabhangiger Entwicklungsreihen 
aufzufassen; nur die Einwirkung der einen auf die andere kann in Frage kommen. Dariiber 
kann man indessen verschiedener Ansicht sein, ob diese Einwirkung der synagogalen liturgi- 
schen Musik auf die lateinische eine unmittelbare war oder eine mittelbare. Moglich ware es 
immerhin, dafi z. B. die jiidischen Gemeinden in Rom die Rolle des Vermittlers ubernahmen; 
naheliegender ist es aber und dem Gang der liturgischen Geschichte entsprechender, sich 
den Hergang so vorzustellen, dafi die jiidische Ubung der Synagogen das Muster fiir den Psalm- 
gesang bei alien Christengemeinden, bei den Syrern, Armemern, Griechen und dann auch den 
Lateinern abgegeben hat. 

Die Bibel, deren lyrischen Telle, zumal die Psalmen und die Cantica, den Hauptstoff fiir 
den Gesangsvortrag lieferten, hat noch in anderer Hinsicht auf die Eigenart des christlichen 
Kultgesanges eingewirkt. Die griechische Musik kennt in ihrer klassischen wie in der helleni- 
stischen Zeit den Gesang nur als melodische Umkleidung poetischer Texte, und damit war dieser 
an die Metrik des Textes gebunden. Wesentlich anders verhalten sich die meisten christlichen 
Gesangstexte. Wie auch die urspriinglichen Texte der hebraischen Psalmen metrisch mogen 
eingerichtet gewesen sein : ihre griechische und lateinische Ubersetzung sind eine erhabene 
Prosa. Sie sind niemals in metrisch von Anfang an bis zu Ende gebundenen Weisen ausgefiihrt 
worden, wie die Gesangstexte der Antike. Das Gewicht dieser Tatsache verstarkt sich dadurch, 
dafi die Psalmodie in ihren, wie wir sehen werden, zahlreichen Spielarten fast die ganze christliche 
Liturgie und damit die kiinstlerische Arbeit der mittelalterlichen Sanger grofitenteils ausfiillte. 
Ihren aufieren Zuschnitt (Parallelismus membrorum) wie die Normen der Melodiebildung hat 
die Psalmodie an die freieren Gestaltungen der Antiphonen und Responsorien abgegeben. 
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Die Eigenart der Textbehandlung machte sich noch in anderer Weise gel tend. Samtliche 
Reste antiker Musik sind in der Hauptsache syllabisch komponiert ; auf jede Silbe kommt eine 
Note, nur die metrisch lange kann deren zwei oder drei erhalten. In starkem Gegensatz dazu 
verhalten sich mehrere Gattungen liturgischer Gesange der Christen. Sie kennen nicht nur 
die Interpunktionsmelismatik, sondern umkleiden den ganzen Text mit Gruppenmelodik, mit 
Tonfiguren grofieren oder geringeren Umfanges, wobei durchaus nicht immer metrisch lange 
Silben bevorzugt werden. Eine solche Melodiebildung ist der Antike fremd. Ihre Heimat ist 
der Orient, und nichts hindert, sie wie die Interpunktionsmelismatik fur semitisch zu erklaren. 
Vergleicht man unter diesem Gesichtspunkt einen lateinischen Introitus, ein Offertorium oder 
gar einen Tractus mit den auf uns gekommenen griechischen Gesangen, auch z. B. mit dem 
neuesten Funde eines christlichen Hymnus in den Papyri von Oxyrrhynchos, so wird es klar, 
dafi hier ein Zusammenhang kaum vorliegen kann. Eine direkte Ubernahme orientalischer Me- 
lodik durch die romischen Sanger soil auch da nicht behauptet werden ; vielmehr mufi die freie 
Formung der Psalmtexte bereits bei den Christen des Ostens eine der jiidischen in einigen 
Dingen analoge Melodiebildung erzeugt haben; die Lateiner werden dann demVorbilde der 
christlichen Kirchen des Ostens sich angeschlossen haben. 

Ein Punkt, der fur die Frage nach dem Verhaltnis der lateinischen liturgischen Gesange zum 
Gesang der Antike schwer in die Wagschale fallt, ist die wesentliche Verschiedenheit ihres 
aufieren Kleides, der Tonschrift. Die christlich-orientalischen Neumen sind nicht nur keine 
Weiterbildung der antiken Buchstabenschrift, sondern haben mit ihr nichts gemein. Dasselbe 
gilt von den lateinischen Neumen. Auch diese Tatsache fiihrt uns zu Einfliissen, die nicht von 
der griechischen oder hellenistischen Kunst herkommen. So war der Psalmgesang das musi- 
kalische Bindeglied zwischen den jiidischen und den christlichen Riten; insbesondere ver- 
korperte sich der musikalische Zusammenhang von Synagoge und Christentum in der Person 
des Vorsangers, des Kantors, des vornehmlichsten Tragers rituellen Gesanges bei den Juden 
wie bei den Christen. Eine Mitwirkung aller Anwesenden durch Einschiibe nach den Psalm- 
versen oder anderen Stiicken ist fur die christlichen Versammlungen geradeso bezeugt wie fur 
die jiidischen. 

Einen bedeutsamen Schritt iiber die synagogale Psalmodie hinaus hat bereits das 4. christliche 
Jahrhundert gebracht, indem die seit der Zerstorung desTempels aus dem Judentumverschwun- 
denen Sangerchore in anderer Form, vornehmlich durch die damals aufbliihenden klosterlichen 
Gemeinschaften, nachgebildet wurden: die antiphonische Psalmodie im Wechsel- 
gesang zweier Chore war die grofie Errungenschaft, die sich neben die Solopsalmodie 
stellte und von Syrien aus bald ihren Siegeszug in alle christlichen Kirchen antrat. Eine Art 
dieses Wechselgesanges bestand darin, dafi nach jedem Vers ein oft vom Psalm unabhangiger 
Satz eingeschoben wurde, ein Troparion, wie es hiefi, und in diesem vermochte die damalige, 
alle Kulturvolker am Mittelmeer beherrschende griechische Musik sich dem Christengott 
dienstbar zu machen. Noch mehr war dies der Fall bei einer dritten Form, den strophischen 
Hymn en, die um dieselbe Zeit von Syrien her verbreitet wurden. Bereits am Ende des 
4. Jahrhunderts hatte die zu Beginn desselben errungene Freiheit der Religionsiibung einen 
starken kiinstlerischen Aufschwung hervorgebracht. 

Im Abendlande hat der groBe Bischof von Mailand, Ambrosius(f397), die kirchengesang- 
lichen Neuerungen bekanntgemacht und damit das Seine zu dem Bau beigetragen, der in 
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einigen Jahrhunderten den zu glanzender Entfaltung fortgeschrittenen christlichen Kult um- 
fassen sollte. Dafi er selber unter die Komponisten gegangen sei, ist nicht unmoglich; nach 
antik-klassischer Vorstellung wenigstens ist Dichter und Komponist eine und dieselbe Person. 
Andererseits kann Ambrosius, der zum Vortrag seiner in einem sehr volkstiimlichen Versmafi 
geschriebenen Hymnen — meist 8 Strophen von je 4 jambischen Dimetern — seine ganze 
Gemeinde heranzog, auch damals beliebte Volksweisen benutzt haben ; war doch dies Verfahren 
im Orient vielfach in Ubung, auch fiir christliche Hymnen. Auf jeden Fall naherten sich die 
Melodien des mailandischen Bischofs in ihrer syllabischen Melodiebildung, ihrer Diatonik 
und ihrem an das Metrum gebannten Rhythmus den uns erhaltenen Gesangen der aus- 
gehenden Antike. Der metrische Vortrag der ambrosianischen Hymnen im Wechsel von 
Longa und Brevis folgt mit Sicherheit aus einer Bemerkung des hi. Augustin (De musica VI, 2), 
dafi die jambische Dipodie z. B. im Verse des Ambrosius Deus creator omnium in zwolf 
Zeiten ausgefiihrt wurde. Diese sind nur vorhanden, wenn der Jambus als Verbindung von 
Kiirze und Lange (u — ) vorgetragen wurde. Der genannte Vers ist demnach etwa so zu 

i- 2 - is j rvj i 1 ^ j M 

rhythmisieren : ^A. *.** Dasselbe gilt natureemafi von den anderen alten 

Deus creator omnium. 

lateinischen Hymnen gleicher melodischer (syllabischer) Verfassung. Aber auch von den 
Hymnen abgesehen, wiirde die sicher bezeugte Einfiihrung der doppelchorigen Psalmodie 
..secundum morem orientalium partium" ausreichen, um des Ambrosius hervorragende kiinst- 
lerische Begabung sicherzustellen. Das Ansehen des Bischofs und seiner Kirche verhalfen 
den Neuerungen in kurzer Zeit zu grofier Verbreitung. Wie die Gattung strophischer 
Hymnen von ihrem ersten grofien lateinischen Vertreter die Bezeichnung ,,Ambrosiani" 
erhielt, die dann auch jiingeren Schopfungen beigelegt wurde, so fiihrt auch die im Mittel- 
alter und zum Teil noch heute giiltige Ordnung des mailandischen Kirchengesanges die 
Bezeichnung „Ambrosianisch". Dafi sie auf den grofien Bischof zuruckgeht, lafit sich 
nicht beweisen, ist auch wenig wahrscheinlich, obschon sie reich an archaischen Ele- 
menten ist. Man darf dasselbe von den gesanglichen Ordnungen annehmen, die spater 
in Gallien und in Spanien vorgenommen wurden. Die Grundlagen liturgischer wie ge- 
sanglicher Art waren iiberall die gleichen, in Einzelheiten gingen die Kirchen auseinander. 
Besitzen wir vom mailandischen Kirchengesang noch einige authentische Zeugen aus 
dem 12. Jahrhundert, so ist der gallikanische so gut wie untergegangen, und die wenigen 
Denkmaler des spanisch-mozarabischen bis zum 1 1 . Jahrhundert stehen in einer Ton- 
schrift, die bis zur Stunde nicht entziffert ist, aber Beziehungen zu den orientalischen 
Neumen aufweist. 

Noch zu Lebzeiten des Ambrosius aber entwickelte die romische Kirche eine ungleich 
erfolgreichere Tatigkeit fiir die kiinstlerische Mehrung des Gottesdienstes. Sobald die Sufieren 
Verhaltnisse es gestatteten, veranlafite das ihr zugefallene Amt des Primates iiber die christ- 
lichen Einzelkirchen rege und zielbewufite Mafinahmen liturgischer Art, die sich meist bis in 
den kultischen Gesang auswirkten. Die Eigenart des romischen Ingeniums, von aufien her 
kommende Anregungen aufzugreifen, sie zu formen und in einer ihren Zweck am besten ge- 
wahrleistenden Form in die Allgemeinheit zuriickzuleiten, hat sich zu alien Zeiten offenbart; 
die Entwicklungsgeschichte des romischen Kirchengesanges stellt sie ins hellste Licht. Von 
keiner einzigen der Formen, welche den mittelalterlichen Kirchengesang ausmachen, lafit sich 
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die romische Herkunft feststellen ; sie stromten vielmehr aus dem ganzen Umkreis der Kirche 
in deren Mittelpunkt und erhielten dort die ihnen wohlanstehende Gestalt und ihren Platz im 
hochfeierlichen Bau der erhabensten gottesdienstlichen Zeremonien, welche die Welt jemals 
gesehen hat: der feierlichen Papstliturgie. Es ist jedenfalls eine auffallige Tatsache, dafi an 
vielen entscheidenden Wendepunkten der liturgischen Gesangsgeschichte Roms Einwirkungen 
aus dem Osten nachweisbar sind. 

Leider erlauben die liickenhaften Quellen nicht eine fortlaufende Darstellung des Entwick- 
lungsganges der kirchlichen Musik Roms und ihrer Formen; einige wenige Satze in den 
Schriften des 4. Jahrhunderts und der folgenden liefern das Geriist, das wir, so gut es geht, 
auszufiillen haben. Die romische Kirche kann sich dem aflgemeinen Zuge nach kiinstlerischer 
Ausstattung der liturgischen Feiern urn so weniger entzogen haben, als die bereits unter Kon- 
stantin sich machtig erhebende kirchliche Baukunst einen vermehrten Aufwand von Gesang 
geradezu forderte. Die Basilika am Grabe des Apostelfiirsten ware nur ein leeres Gebaude 
gewesen, hatten die Manner der Kirche sie nicht mit dem ganzen erreichbaren Glanz festlicher 
Zeremonien angefullt, nicht zu reden von den anderen Gotteshausern, die Konstantin erbaute 
oder beschenkte. Entschlofi man sich zu regelmafiiger Abhaltung von Gottesdiensten, so waren 
Emrichtungen erforderlich, welche die gesangliche Mitwirkung dabei verbiirgten. Und so 
mag die freilich erst sehr spat auftauchende Nachricht, bereits Papst Sylvester I. (f 335) 
habe die Fundamente zu einer romischen Sangerschule gelegt, zutreffen. Kirchliche Sanger 
werden bereits im 4. Jahrhundert auf Inschriften genannt und geruhmt. Ohne Zweifel ging 
mit dem Ausbau der Liturgie ein solcher des liturgischen Gesanges zusammen. Wenn daher 
berichtet wird, Papst Damasus ("f 384) habe die Liturgie Roms in alien ihren Teilen nor- 
miert, so diirfen wir dasselbe fur ihre gesanglichen Bestandteile vermuten. Fur den Geist 
dieser Mafinahmen ist es bezeichnend, dafi derselbe Papst ein Konzil berief, dem auch orien- 
talische Bischofe beiwohnten, und dafi Hieronymus, sein liturgischer Berater, den Alleluja- 
gesang aus der Liturgie von Bethlehem in die romische eingefuhrt hat. Unter Co lest in I. 
(f 432) fand eine neue Bereicherung des Mefigesanges statt, indem die antiphonische, die 
Chorpsalmodie, die bis dahin im kirchlichen Stundengebet, den Vigilien, ihren bevorzugten 
Platz besafi, dazu ausersehen wurde, auch die Messe zu eroffnen. Fortan erklang zu Beginn 
der Papstmesse ein im Wechselchor vorgetragener Psalm, wahrend nach den Zeugnissen des 
hi. Augustinus u. a. die Messe bis dahin als ersten Gesang den Solopsalm des Kantors mit den 
Kehrversen der Gemeinde gekannt hatte. Das 5. und 6. Jahrhundert setzten die Bereicherung 
der Riten und ihres Gesanges fort. 

Wir wissen, dafi der stehende Mefigesang bei der Austeilung der hi. Kommunion in alien 
lateinischen Liturgien (wie in denen des Ostens) zuerst Psalm 33 war. Spater hat man aber 
fur jeden Tag einen eigenen Kommuniongesang festgelegt. Ahnlich verhalten sich die anderen 
Gesange wahrend der Opferfeier, und so ergibt sich als die wichtigste hier zu stellende Frage 
diejenige nach dem Schopfer des Proprium Missae, wie die Gesamtheit der mit jedem Tag 
wechselnden Mefistiicke heifit. Diese Ordnung bildet jedenfalls eine wichtige kirchenmusi- 
kalische Tatsache des Mittelalters. Wir konnen leider eine sichere Antwort auf diese Frage 
nicht geben. Vielleicht hat diese Entwicklung, deren Endergebnis das romische Proprium 
war, mehrere Stufen durchlaufen, mehrere Schichten iiber- und durcheinander gelagert. Es 
sind uns die Namen von Papsten des 5. und 6. Jahrhunderts iiberliefert, die am Ausbau des 
6 H. d. M. 
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Kirchengesanges gearbeitet haben, Leo I., Gelasius im 5., Symmachus, Johannes I., 
Bonifatius II. im 6. Jahrhundert. Ob und wieweit diese Uberlieferung richtig ist, dariiber 
lafit sich heute nichts Bestimmtes sagen. Es scheint aber, daB zwischen 450 und 550 die Kiir- 
zung des urspriiriglichen Psalmes zwischen den Lesungen zu Beginn der Messe auf einen oder 
zwei Verse vor sich ging und damit der Einzug einer besonders reichen Melismatik in den- 
selben, wodurch er der unmittelbare Vorlaufer des gregorianischen Graduale wurde. Alle die 
genannten Papste iiberragt indessen derjenige, von dem der romische Gesang seinen Namen 
erhalten sollte, Gregor I. (f 604). 

Die Uberlieferung iiber die kirchengesanglichen Mafinahmen dieses groBen Papstes, die 
nicht erst, wie man lange glaubte, im 9. Jahrhundert durch seinen Biographen Johannes Dia- 
conus, sondern durch Quellen des 8. Jahrhunderts und durch Beda Venerabilis bis ins 7. Jahr- 
hundert hinein vertreten wird, ist durch Gevaerts geistvolle Studie iiber den Ursprung des 
romischen Kirchengesanges nicht in dem Grade erschiittert worden, daB fortan Gregor I. aus 
der Musikgeschichte zu streichen ware. Einige Verordnungen kirchengesanglicher Art, wie 
Zuweisung der kunstreichen Solostiicke der Messe an die Subdiakone oder den niedern Klerus, 
Einfiigung des Christe eleison in den Anrufungen zu Beginn der Messe, sind indessen sicher 
bezeugt, und, was wichtiger ist, die liturgische Forschung der Gegenwart erklart so gut wie 
einstimmig Gregor fur den Ordner des papstlichen Hochamtes; da dieses aber von Anfang 
an bis zu Ende die Teilnahme der Sanger voraussetzte, mufi eine derartige liturgische Reform 
eine gesangliche Ordnung nach sich gezogen haben. DaB Gregor den nach ihm benannten 
Gesang selbst verfaBt habe, ist eine langst aufgegebene spatmittelalterliche Legende; die von 
ihm neu begriindete Schola Cantorum wird diese Arbeit geleistet haben. Sehr in die Wag- 
schale fallt endlich die Tatsache, dafi fur die nach Gregor, im 7. und 8. Jahrhundert einge- 
richteten Feste fast ausnahmslos nur alteres melodisches Gut Verwendung fand, was auf eine 
durch eine ehrwiirdige Autoritat gestiitzte musikalische Ordnung schlieBen lafit. Schwierig- 
keiten, die dabei bestehen bleiben, sind, dafi vor der Mitte des 8. Jahrhunderts in den Quellen 
keine Erwahnung des gregorianischen Gesangbuches geschieht, und die altesten Denkmaler 
der Tonschrift, in welcher der lateinische Kirchengesang iiberliefert wurde, aus dem 9. Jahrh. 
stammen. Vielleicht enthielt das durch Gregor veranlafite liturgische Normalbuch, das ,,au- 
thentische Antiphonar", nur die Textordnung fur die Gesange der Messe, die von den Sangern 
auszufiihren waren und erst spater in einer besonderen Tonschrift niedergelegt wurden. 

Wenn die Quellen einigen Papsten nach Gregor I. musikalische Verdienste zuerkennen, so 
kann sich das auf liturgische Veranderungen und Zusatze beziehen, die meist von gesanglichen 
Auswirkungen begleitet sind. Die Tatigkeit der mehr als 10 Papste ostlicher Abstammung, 
die im 7. und 8. Jahrhundert den Stuhl Petri einnahmen, mufite iibrigens den griechischen 
Einschlag im romischen Kirchengesang verstarken. Einige unter Sergius I. (f701) aus dem 
Osten ubernommene Feste lassen diesen griechischen EinfluB noch heute erkennen, aber, was 
entscheidend ist, in einer ihm fremden lateinischen Umgebung, die geschichtlich ihm voraus- 
liegen muB. Auf diese Papste hatte Gevaert der Hauptsache nach die griechischen Teile in 
der lateinischen Kunstiibung und -lehre zuruckgefiihrt, die Neumenschrift, die Tonartenlehre 
des Oktoechos, ja sogar die ganze musikalische Ordnung der Liturgie Roms. 

Vergleicht man die Singweisen des gregorianisch-romischen Antiphonars mit denen der mai- 
landischen Kirche, so drangt sich die Vermutung auf, dafi die romischen Sanger die bis dahin 
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in Rom und clem iibrigen Itahen iiblichen und mit den mailandischen zum mindesten sehr 
verwandten Gesange einer Durchsicht und Neuordnung unterzogen. Jedenfalls hat die ro- 
mische Fassung vor der mailandischen den Vorzug scharf geschnittener und charakteristischer 
Melodik, groGerer Ausdruckskraft und folgerichtigerer Durchfiihrung der verschiedenen litur- 
gischen Musikstile und auch gelegehtlicher, geschickter Kiirzung. 

Das Andenken an Gregor lebte am starksten in der Schola Cantorum weiter, der Korper- 
schaft liturgischer Sanger, die in ihm ihren Wohltater verehrte. Eine Einrichtung dieser Art 
bestand lange vor ihm; er wies ihr zwei Hauser an in der Nahe der Hauptkirchen, beim La- 
teran und beim Grabe des hi. Petrus, und gab ihr eine sachgemafie innere Verfassung. Dabei 
konnte er die Erfahrungen verwenden, die er als papstlicher Gesandter in Byzanz hatte machen 
konnen. So wird es sich auch erklaren, wenn einige der Sanger eine griechische Amts- 
bezeichnung trugen, wie Paraphonista, Archiparaphonista, was so viel besagen will wie Quinten- 
und Quartensanger, da die Intervalle der Quinte und Quarte in der mittelgriechischen Theorie 
,,paraphon" genannt wurden. Die Sanger der rbmischen Schola Cantorum haben also bereits 
im 7. Jahrhundert — aus dieser Zeit stammt die lateinische Quelle fur diese Bezeichnungen, 
der erste Ordo Romanus — das Parallelsingen in Quinten und Quarten gekannt, in diesen 
Intervallen die liturgische Melodie begleitet. Auch Knaben waren der Schola zugewiesen, 
vielfach Waisenkinder, die im Orphanotrophium wohnten, dem Vorbild der spateren italieni- 
schen Konservatorien. Der Vorsteher der ganzen Schola hiefi Primicerius und nahm am papst- 
lichen Hofe eine angesehene Stellung ein. Aus der Schola Cantorum gingen sogar mehrere 
Papste hervor; sie war eine Pflanzstatte des romischen Klerus. 

Mit dem romischen Mefibuch, dem Sakramentar, trat das dazugehorige Gesangbuch, das 
Antiphonar, im Laufe der Jahrhunderte nach Gregor den Weg in die nordischen Kirchen an 
und verdrangte altere, entgegenstehende liturgische und gesangliche Gewohnheiten. Mehr- 
mals erheischten liturgische Anderungen oder Neuerungen Eingriffe musikalischer Art in das 
Antiphonar; sein Grundstock aber, wie er von Gregor fiir die romischen Stationsgottesdienste 
eingerichtet war, blieb unangetastet, so dafi sogar die neueren Missalien, die Nachfolger der 
Sakramentarien, bis auf den heutigen Tag fiir die Messen alter Herkunft den Vermerk der 
Stationskirche tragen, in welcher an dem betreffenden Tage in Rom das papstliche Amt ge- 
halten wurde. Die Arbeit der gesanglichen Unterweisung bei der Einfiihrung der romischen 
Liturgie, die sich naturgemafi auch auf die Gesange des Stundengebetes, des Offiziums, der 
zweiten Hauptgattung des christlichen Gottesdienstes, erstreckte, ubernahmen die Sanger der 
Schola Cantorum; bis ins 9. Jahrhundert wurden sie herbeigerufen, wo es gait, den neuen 
Gesang heimisch zu machen, in England, Irland, im Frankenland und in Alemannien. Wenn 
es ging, errichteten sie Tochterschulen der Schola Cantorum. Die Mangel der damaligen 
Tonschrift hatten die Bevorzu'gung der miindlichen Unterweisung zur Folge. 400 Jahre nahm 
diese allgemeine Aufnahme der romisch-gregorianischen Liturgie und ihres Gesanges in 
Anspruch, und seit dem Ende des 1 1 . Jahrhunderts war die ganze lateinische Kirche ,mit ver- 
schwindenden Ausnahmen — Mailand fiir den ambrosianischen, Toledo fiir den mozarabischen 
Gesang — im Ritus und Ritualgesang geeint. Seither vollzieht sich die Geschichte der kirchli- 
chen Musik selbstandiger und von der Liturgie unabhangiger, indem diese fortan keinerlei 
wesentliche Umgestaltungen erfuhr. Im Grunde verlauft das feierliche Hochamt liturgisch 
heute so wie im 7. und 8. Jahrhundert; die musikalische Kunst aber ist nicht stehengeblieben. 
6* 
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Die Annahme des gregorianischen Kirchengesanges bedeutete fur die der romischen Li- 
turgie gewonnenen Volker den Beginn einer neuen musikalischen Kultur. Nicht so, daG da- 
mit die bodenstandige Musikpf lege verdrangt worden ware ; aber neben diese trat fortan eine 
in sich geschlossene, auf einem System von Regeln aufgebaute und alle Tage des Kirchen^ 
jahres umspannende Kunst, und zwar mit dem Anspruch auf pflichtgemaBe Erlernung und 
Ausiibung nicht nur fur die Angehorigen des geistlichen Standes, sondern sogar fur alle, 
welche sich eine gelehrte Bildung anzueignen strebten. Der Gegensatz zur heimischen welt- 
lichen Musik weckte oder scharfte die musikalische Denkarbeit, und die zunehmende Ver- 
trautheit mit den Kirchengesangen befruchtete die kiinstlerischen Anlagen zu neuen, von der 
bisherigen Ubung aus nicht erreichbaren Leistungen. Wichtiger noch war, dafi die gesamte 
christliche Welt des Abendlandes auf solche Weise sich die gleichen wesentlichen Grundlagen 
musikalischer Bildung aneignete und bei aller Eigenart des nationalen Musiktreibens in allem 
geeint wurde, was fiir eine fortschrittliche, neuen Zielen entgegenfiihrende Entwicklung die 
notwendige Voraussetzung bildete. Weit davon entfernt, durch den auferlegten Zwang einer 
fremden Kunst geschadigt zu werden, haben die nordischen Volker in kurzer Zeit. den Weg 
von der Einstimmigkeit zu einer entwicklungsfahigen Mehrstimmigkeit, zu der die orientalischen 
Kirchensanger niemals den Zutritt gefunden haben, rascher zuriickgelegt als die des Siidens. 
Im Norden auch zeitigte die Beschaftigung mit der kirchlichen Kunst bald eine eigene musi- 
kalische Literatur und wissenschaftliche Bestrebungen, die durch ihre Reichhaltigkeit und 
die eigenartige spekulative Durchdringung des kirchlichen Gesangschatzes noch heute An- 
erkennung erheischt. Uber die Verbreitung der Gregorianischen Reform in Italien verlautet 
in den Quellen nicht viel ; ihre lauten Zeugen sind aber die Gesangbiicher, die sich vollstandig 
oder in Teilen erhalten haben. Nur gelegentlich erfahren wir Naheres, so durch einen Brief 
des Papstes Leo IV. (f 855) an ein Kloster in der Nahe von Rom, der sofortige Annahme 
des Carmen gregorianum anbefiehlt. Dennoch hat das Kloster Montecassino sich erst im 
1 1 . Jahrhundert zu diesem bekannt ; seine aus derselben Zeit stammenden Gesangbiicher 
spiegeln den Zustand des damaligen romischen Kirchengesanges wider, und sind daher fiir 
gewisse Fragen der altesten romischen Tonschrift von grofier Wichtigkeit, ebenso wie die 
ihnen verwandten von Benevent. Noch zur Zeit Gregors selbst drang der romische Gesang 
in die Inseln der Angelsachsen und Iren, deren Bekehrung Gregor bekanntlich sehr am 
Herzen lag. Die Schola Cantorum erneuerte dann mehrmals durch eigene Abgesandte die 
ins Leben gerufene Tradition, bis um die Mitte des 8. Jahrhunderts der Anschlufi an die 
romische Ubung durch das Konzil von Glasgow (747) besiegelt wurde. Von da an waren die 
Kirchen der Inseln im Nordwesten Europas treue Hiiter des gregorianischen Gesanges. 
Wenn wir den Verlust der altesten romischen Denkmaler gregorianischen Gesanges beklagen, 
die durch kriegensche Ereignisse wahrend des Mittelalters vernichtet wurden, so fielen die 
englischen Choralhandschriften grofitenteils der Zerstorungswut der Puritaner des 16. Jahr- 
hunderts zum Opfer. Mit ihnen ist wahrscheinlich fiir immer der Schliissel zur Losung zahl- 
reicher wichtiger Probleme der altesten Choralmusik und ihrer Tonschrift verloren. Die 
Berichte aber des Geschichtschreibers der Bekehrung Englands, des Beda Venerabilis, rollen 
ein anziehendes Bild von der Gesangspflege seiner Heimat auf. 

Um dieselbe Zeit, als die Gregorianisierung Englands ihren Abschlufi fand, zog der neue 
Gesang ins Frankenland. Papst Stefan II. erschien 754 am Hofe Pipins und erbat seine 
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Hilfe gegen die Longobarden. Diese Beriihrung des frankischen und des romischen Hofes 
hatte die Annahme der romischen Riten und ihres Gesanges bei den Franken zur Folge. Bi- 
schof Chrodegang von Metz, der bereits 753 im Auftrage Pipins in Rom geweilt und von den 
dortigen Gesangen einen nachhaltigen Eindruck gewonnen hatte, setzte sich fur ihre Ein- 
fiihrung besonders ein, und seine Stiftung, die Metzer Schola Cantorum, war fur mehrere 
Jahrhunderte, bis zur Zeit des hi. Bernhard, die unbestrittene Musterstatte des romischen Ge- 
sanges im Norden. Ihrerseits versah die romische Schola Cantorum die frankischen Tochter- 
griindungen mehrmals mit Gesangbiichern und lebendigen Lehrern. Karl der Grofie bediente 
sich des romischen Gesanges, um seine Vereinheitlichungsplane in seinem grofien Reiche zu 
verwirklichen. Mehrmals forderten Synoden und Dekrete die Einfiihrung der Cantilena ro- 
mana, zumal 787 und 803. Sogar die koniglichen Sendboten hatten iiberall die Befolgung der 
Vorschriften zu iiberwachen. Die nicht geringen Schwierigkeiten, die sich der Neuerung in 
den Weg stellten, iiberwand der Herrscher mit seinem eisernen Willen ; den Berichten dariiber 
mischen die Chronisten der Folgezeit einige humorvolle Ziige bei. Dieselben Quellen bezeugen 
auch die Anwesenheit griechischer Monche und Musiker in den Kirchen des Westens, deren 
Einwirkungen auf die Musiklehre wie die Ubung der Gesange betrachtlich war. Bereits 757 
iiberreichten Abgesandte des byzantinischen Kaisers Pipin eine Orgel, die damit in die Kirchen 
der Karolingerzeit und zur Ehre eines liturgischen Instrumentes gelangte. Fortan ist die 
Musiktheorie mit griechischen Ausdriicken angefiillt, und selbst die Gesangbiicher bezeugen 
die Nahe ostlicher Musiker in den Schemata fur die Tonarten wie in anderen Dingen. 

Die Anpassung der fur die hochfeierlichen papstlichen Zeremonien gedachten liturgischen 
und musikalischen Ordnung an die einfacheren Verhaltnisse des Nordens hatte Veranderungen 
in Ausdehnung und Bau der Gesange zur Folge, aber auch melodische Vereinfachungen in- 
sofern, als mancherlei Verzierungen wegfielen, welche die nordischen Sanger nicht ausfiihren 
konnten, und damit auch der rhythmische Vortrag sich umgestaltete, einVorgang, der mit der 
Einfiihrung der Notenlinien allgemein werden sollte. 

Im Grunde bedurfte es fur jede Kathedrale und Klosterkirche einer Gesangschule, deren 
Aufgabe es auch war, fur den Nachwuchs an Sangern zu sorgen. Ihre Leiter betatigten sich 
vielfach als Verfasser von Schriften iiber Musik, die lehrreiche Einblicke in den damaligen 
Betrieb des Musikunterrichtes gestatten. Die Unvollkommenheit der nordischen Tonschrift, 
die den miindlichen Unterricht mit Schwierigkeiten aller Art belastete und unermeGliche 
Anforderungen an das Gedachtnis stellte, machte die Gesangschulen noch unentbehrlicher, 
als sie es infolge ihrer allgemeinen Bestimmung schon waren. Namentlich in den Klosterschulen 
herrschte ein reiches musikalisches Leben. Die Knaben wirkten bei den Auffiihrungen in der 
Kirche mit, und wenn wir erfahren, dafi Abt Angilbert im Kloster Centulae 1 00 Singknaben 
zu seiner Verfiigung hatte, die er in 3 Gruppen von je 34 am taglichen Gottesdienste 
teilnehmen liefi, so vermag das eine hohe Meinung von der Schbnheit und Pracht eines 
solchen Kirchengesanges zu erweckert. Als Bestandteil des Quadnviums war die Musik 
pflichtmafiiger Unterrichtsgegenstand, und keiner wurde davon befreit. Rhabanus Maurus 
sagte, ohne Kenntnis der Musik kbnne keiner Kleriker oder Lehrer der Philosophie und 
Theologie werden. 

War Metz im Frankenreich der Mittelpunkt gregorianischer Arbeit, so wurde es St. Gallen 
fur Alemannien. Der fest gegriindete Ruf der Metzer Gesangschule spornte die Insassen des 
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Klosters am Bodensee zu gleicher Tatigkeit an, zu gleichem Erfolge. Zwar hat die spatere 
Legende des Klosters seit Ekkehart IV. seine Gesangschule auf eine unmittelbar romische 
Griindung zuriickgefiihrt, wovon angesichts des angelsachsisch-irischen Ursprunges seiner 
ersten Bewohner und des der englischen Tonschrift aufs engste verwandten Charakters der 
altesten St. Galler Gesangbiicher aus dem 10. Jahrhundert keine Rede sein kann; auch die 
Geschichte von dem rbmischen Sanger Romanus (!), der von Karl ins Frankenland gerufen, 
durch Krankheit gezwungen, in St. Gallen verblieben sei und dort genau nach romischem 
Muster eine Gesangschule errichtet habe usw., verdient keinen Glauben; stellt doch sogar 
Notker Balbulus aus St. Gallen um 880 eine nimia dissimilitudo nostrae et Romanorum canti- 
lenae (sehr starke Verschiedenheit unserer und der romischen Gesangsweise) fest : fruchtbarer 
aber als anderswo erwies sich die hier ausgestreute kiinstlerische Saat und bis weit ins Innere 
Deutschlands reichten die Einwirkungen der St. Galler Kunstpf lege. Grofier auch als in anderen 
Griindungen war die Zahl bedeutender Manner, die in der Glanzzeit des Klosters miteinander 
wirkten, im 10. Jahrhundert alien voran der als Dichterund als Musikkenner gleich verdiente 
Notker Balbulus. Die Monche des Klosters pflegten mit ihren zahlreichen Schiilem jegliche Art 
edlerMusik, auch das Instrumentenspiel.IndenmeistenKlosternwardieMusikeinewillkommene 
Begleiterin der Erholung, und Gesang und Spiel standen iiberall in gleicher Wertschatzung, nur 
sind wir zufallig iiber solche Dinge fur St. Gallen besser unterrichtet als fur andere Orte. Seit 
dem 1 1 . Jahrhundert gelangte das Kloster in der Reichenau zu grofiem Aufschwung und 
begann St. Gallen in den Hintergrund zu drangen. Im iibrigen lassen allerlei Tatsachen wie 
auch genauere Angaben in den gleichzeitigen Quellen den Schlufi zu, dafi vom 9. — 1 1 . Jahr- 
hundert St. Gallen und andere Kloster zu griechischen Monchen in Beziehung standen oder 
sogar solche beherbergten ; bis zur Trennung beider Kirchen gingen die kiinstlerischen An- 
regungen hin und her. 

Gerade sie lassen sich nun auch bei der Entstehung der Sequenzen feststellen, an welcher 
das sankt-gallische Kloster hervorragend beteiligt ist, und welche den Kreis der kirchengesang- 
lichen Formen durch eine geschichtlich besonders bedeutsame Neuschopfung bereichern 
sollten. Ihr Ausgangspunkt wird, nach dem Bericht des Notker Balbulus (f912) selbst, 
durch die langen Allelujavokalisen gebildet, deren Auswendiglernen den Sangern des Nordens 
nicht gelingen wollte. Damit wiederholte sich ein Vorgang, der bereits im 4. und 5. Jahr- 
hundert Manner wie Ambrosius und Augustinus zur Rechtfertigung dieses eben erst durch 
Hieronymus aus der Kirche von Bethlehem heriibergenommenen Gesanges veranlaBt hatte. 
Die langen wortlosen Tonreihen auf dem Schlufivokal des Wortes Alleluja miissen den La- 
teinern wenig zugesagt haben, da die Manner der Kirche immer wieder ihre Verteidigung zu 
iibernehmen hatten. In den dem romischen Gesang neu gewonnenen Klostern des Nordens sann 
man auf Hebung der Schwierigkeit. An eine Kiirzung der durch die Kirche vor- 
gelegten Melismen dachte niemand ; wohl aber meinte man, die Tonreihen durch Verbindung 
mit Text vor jeder Gefahr sicherzustellen. Im Kloster Gimedia bei Rouen scheint dieser Ver- 
such gemacht worden zu sein, und ein von dort um 860 vor den Normannen geflohener Monch 
machte die Monche in St. Gallen damit bekannt. Wahrscheinlich war man in Gimedia mit der 
Textunterlage unter die Vokalisen ungeschickt verfahren ; Notker Balbulus loste die neue Auf- 
gabe mit sicherem Griffe, indem er, dem Rate seines Lehrers Iso folgend, grundsatzlich unter 
j'ede Note eine Silbe setzte, d. h. die Melismatik durch Verkehrung in ihr Gegenteil, die Sylla- 
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bik, ungefahrlich machte. Bei der Formung dieses Textes aber envies er sich als ein hoch- 
begnadeter Dichter, dessen Schopfungen oft von einem Pindarischen Schwung getragen sind. 
Freilich offenbart die genaue Untersuchung der Singweisen seines Liber hymnorum, wie er 
sie nannte, dafi Notker sich der Hauptsache nach nur an die ersten melodischen Figuren der 
longissimae melodiae, der Allelujagesange, gehalten hat und dann fur den Rest meist seine 
eigene kiinstlerische Erfindungs- und Gestaltungskraft in Tatigkeit treten liefi. Auch benutzte 
er fremdes Gut, wie Singweisen aus Metz u. a. Die Anregung zum Bau seiner Gedichte aber 
mufi er von den in St. Gallen oder in der Nahe weilenden griechischen Monchen gewonnen 
haben, die ihm ihre Iiturgischen Hymnen vorlegten. Tatsachlich wiederholen Notkers Sequen- 
zen durchaus den Zuschnitt der byzantinischen Hymnen seiner Zeit und ihre von der latei- 
nischen, seit Ambrosius entwickelten Hymnenkunst so wesentlich verschiedene Vers- und 
Strophentechnik echter rhythmischer Poesie. Vermerkt sei noch, dafi der Name Sequenz, 
den die lateinischen Quellen von den Allelujamelismen ableiten, die Sequentiae hiefien, sich 
ebensoaus dem griechischen Iiturgischen Ausdruck axoXovdia erklaren lafit ; vielleicht lebte in 
St. Gallen auch die Erinnerung an den grofien griechischen Hymnendichter Romanos weiter, 
aus dem man dann einen romischen Sanger und den Griinder der Gesangschule des Klosters 
gemacht hatte. 

Im lateinischen Hymnus haben alle Strophen denselben Bau, weil sie nach derselben 
Weise gesungen werden. Bei der Sequenz wechseln Iangere und kiirzere Strophen oder 
vielmehr Strophenpaare. Die einander entsprechenden Verse sind nur in den Parallel- 
strophen gleichgebaut, haben dann auch die gleiche Melodie. Die Silben werden ohne 
Rticksicht auf Lange und Kiirze gezahlt, einander entsprechende Verse haben gleiche Zahl 
von Silben und Hebungen, Akzenten. Diese der lateinischen Hymnodik entgegengesetzte 
poetische Struktur ist diejenige der griechischen Hymnen. In der Regel eroffnet ein 
selbstandiger Aufgesang von einigen verschiedenlangen Versen die Sequenz, ein Abgesang 
ahnlicher Formung macht den BeschluB. Einige wenige Sequenzen verzichten auf Parallel- 
strophen und -verse, dann auch auf melodische Wiederholungen. Die Parallelstrophen 
konnen auch einander durchkreuzen. Da die Sequenz gegen den Hymnus gehalten prosa- 
ahnlich ist, wurde sie auch Prosa genannt? noch heute ist Prose die in Frankreich iibljche 
Bezeichnung. 

Nachahmer Notkers in St. Gallen war sein Zeitgenosse Waltrammus, dann im deutschen 
Sprachgebiete Wipo (Ostersequenz Victimae paschali laudes), ein Monch Heinrich, 
Berno von der Reichenau, Hermannus Contractus, alle im 1 1 . Jahrhundert. Diese Dichter 
und andere, die im Bannkreise Notkers sich bewegen, bilden die erstePeriode der Sequenzen- 
dichtung. Ihre Bliite fallt ins 10. und 1 1 . Jahrhundert und vollzog sich zumal in den Landern 
deutscher Zunge. 

Gleichzeitig mit Notker hat auch das franzosische Kloster des hi. Martialis von Limoges sich 
in Sequenzen (Prosen) betatigt, die sich in kurzer Zeit in Frankreich und England verbreiteten. 
Man erkennt diese franzosischen Sequenzen an dem beliebten Versschlufi mit dem Vokal a, 
eine Erinnerung an den Allelujajubilus, an den die Sequenz sich anlehnt. So ergaben sich 
bald zwei Hauptrichtungen der Sequenz, die deutsche, regelmaftg mit der Weihnacht- 
sequenz Grates nunc omnes reddamus beginnend, die franzosische mit Sequenzen 
auch fiir den Advent. 
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Die zweite grofie Periode der Sequenz ist die der Reimsequenz. Sie beginnt mit dem 
12. Jahrhundert und hat ihren Hauptvertreter in dem Pariser Kanonikus Adam von St. Vic- 
tor (urn 1150). Er hat die Sequenz dem Hymnus genahert, indem er die Strophen gleich- 
mafiiger gestaltete und den Reim einfuhrte. Oft sind sogar alle Strophen bei ihm gleich gebaut, 
die Melodie aber entwickelt sich in Parallelstrophen ; auch fehlen meist der Auf- und Abgesang.' 
In der Geschichte der lateinischen Poesie besitzen Adams Sequenzen einen ehrenvollen Platz 
wegen ihrer eleganten Verskunst, durchsichtigen Struktur und ihres bedeutenden Inhaltes. 
Die Herkunft ihrer Melodien ist noch nicht aufgeklart; sicher haben nur wenige etwas mit 
dem Allelujajubilus gemeinsam, einige mogen Neuschopfungen, andere aus der Volksmusik 
geschopft sein. Darin mag ihr starker Erfolg begriindet Iiegen und die zahlreichen Nach- 
ahmungen, die Adams Dichtungen hervorriefen. Sein Laudescrucis attollamus gab 
Thomas von Aquin die Anregung zu seiner Fronleichnamsequenz Lauda Syon Salva- 
torem, die auch dieselbe Melodie erhielt. Die Pfingstsequenz Veni sancte Spiritus 
wird Innozenz III. zugeschrieben (t 1216). 

Die weiteren Geschicke veranderten die Sequenz derart, dal3 sie bald in der Liedform oder 
dem Hymnus aufging, also alle Strophen und Verse gleich baute. So das Dies irae des 
Thomas von Celano und das Stabat mater des Jacopone da Todi. Werke dieser Art 
belehren uns, dafi auch die letzte Erinnerung an die Herkunft der Form aus dem Allelu- 
jajubilus verschwunden war. Am wenigsten fand die Sequenz in Italien Anklang, so dafi 
bei der Revision des Romischen Missale nach dem Konzil von Trient nur mehr fiinf, 
ein ganz geringer Bruchteil des ehemaligen Reichtums, beibehalten wurden. Bleibendes 
Kennzeichen der Sequenz war aber immer ihre syllabische Melodik, die sie zur volkstiim- 
lichsten aller liturgischen Gesangsformen machte. Die Einwirkung ihrer leichtgefiigten 
Struktur auf die deutsche Dichtung war aufierordentlich, ebenso aber auch ihrer Melodik 
auf das deutsche Kirchenlied. 

Noch eine andere Neuschopfungf erbliihte im Norden auf gregorianischem Grunde, die 
Tropen, hervorgetrieben wie die Sequenzen durch die Melismenscheu der Lateiner. Tropus 
heifit zuerst soviel wie wortlose Tonverbindung, Vokalise; bereits Cassiodor im 6. Jahrhundert 
spricht von den unendlichen tropi des Allelujagesanges. Notkers Zeitgenosse, der St. Galler 
Tuotilo, war einer der ersten, der Mehsmen des Kyriegesanges u. a. in syllabische Melodik 
verwandelte, indem er, nach dem Verfahren des Iso, unter jede Note eine Silbe setzte und 
damit den liturgischen Text erweiterte, so aber, dafi das Ergebnis nicht eine selbstandige poe- 
tisch-musikalische Form wurde, wie bei der Sequenz, sondern immer nur Einschiebsel blieb, 
Farsa, wie man spater in Frankreich sagte. Auch die christlichen Sanger des Orients haben 
melismatische Gebilde durch zwischengeschobene Silben textlich erweitert, es blieben aber 
Interjektionen ohne logischen Sinn. Die ostlichen Schmarotzer bilden jedenfalls eine merk- 
wiirdige Parallele zu den Tropen der Lateiner, die aber die Aufgabe verstandiger gelost haben. 
Aufier tropierten Kyrieweisen entstanden tropierte Erweiterungen der meisten Gesange der 
Messe, wobei Einschiibe auch dort gemacht wurden, wo kein Melisma in Syllabik aufzulosen 
war. Handschriften deutscher Herkunft, von St. Gallen abhangig, aber auch franzosische, 
englische und italienische Biicher seit dem 10. und II. Jahrhundert belehren uns iiber die 
Freude, die man an dem oft ungebundenen Wesen der Tropen hatte und die durchaus nicht 
immer der Wiirde des Gotteshauses entsprachen, in dem sie erklangen. Sie waren die Wonne 
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der Clerici vagantes, Goliarden usw., gegen deren Treiben die Mafinahmen der Kirchenbehor- 
den nicht immer den gewiinschten Erfolg hatten. Ihr musikgeschichtlicher Beruf war vor allem, 
die Ausbildung gewisser mehrstimmiger Formen zu fordern. Einige ihrer letzten Auslaufer, 
Kynetropen zumal, erhielten sich bis in die neuere Zeit. 

Der Musikgeschichte gehoren endlich die seit dem I 1 . Jahrhundert haufiger werdenden 
neuen, meist gereimten Offizien, Gesange fiir das Stundengebet, insofern an, als sie gerne die 
Tonarten der hintereinander folgenden Gesangstiicke, Antiphonen und Responsorien, nach ihrer 
numerischen Folge ordnen, die erste im ersten Kirchentone, die zweite im zweiten usf., ahn- 
lich also, wie spater Seb. Bach in seinen Inventionen und dem Wohltemperierten Klavier seine 
Stiicke in eine tonartliche Ordnung brachte. Melodisch sind diese neuen Schopfungen durch 
die Sucht, aufzufallen, gekennzeichnet, die Vorliebe fiir bedeutende Intervalle, weiten Umfang 
und Aufierachtlassung des klassischen Stiles der gregorianischen Ordnung. Die Quellen iiber- 
liefern viele Namen von Komponisten solcher neuen Offizien oder von Teilen daraus, ange- 
fangen von Hucbald von St. Amand (10. Jahrhundert); ich nenne hier Rainald von Langres, 
Hericus und Remigius von Paris, Letaldus von Micy, Marquard von Echternach, Bruno 
von Toul (Leo IX.) u. a. Auf deutscher Seite Berno von der Reichenau (f 1048), Udal- 
schalc von Augsburg (12. Jahrhundert) und zumal die hi. Hildegard von Bingen (f 1179), 
deren zahlreiche Kompositionen einen Einblick in eine sonst kaum noch vorhandene Technik 
gewahren: ihre Kunst besteht aus melodischen Motiven, die allerlei Verbindungen mitein- 
ander eingehen, eine echte motivische Mosaik. Aus dem 13. Jahrhundert ist Julian von Speyer 
zu erwahnen; die Singweisen seiner Franziskus- und Antoniusoffizien wurden hiiufig mit 
neuen Texten verbunden. 

Diese neuen Offizien verdrangten indessen die alte romische Ordnung des Stundengebetes 
nicht, sondern waren fiir besondere Feste und Heilige gedacht. Der alte Bestand gregoria- 
nischer Musik blieb unangetastet, und deren Weisen erklangen in alien Kirchen der lateinischen 
Christen beim Opfer der Messe, wie in den verschiedenen Zeiten.des nachtlichen und taglichen 
Gebetsdienstes. So besafien die gregorianischen Melodien im Mittelalter eine religiose und 
kulturelle Bedeutung, die heute die meisten Kunstfreunde Miihe haben sich vorzustellen. Im 
Gotteshause herrschten sie Tag fiir Tag lange unumschrankt und bei all den kirchlichen An- 
lassen, zu denen das Volk weit zahlreicher zusammenstromte als heute; sie bestritten den musi- 
kalischen Teil auch der liturgischen Schauspiele, fullten diese vielfach ganz aus, selbst wenn 
sie nicht in der Kirche abgehalten wurden. Von da verbreiteten sie sich bis in die letzten Ver- 
zweigungen des offentlichen und biirgerlichen Lebens. In Testamenten wird eine gesungene 
Messe oder ein bestimmter Gesang verlangt; Stiftungen mannigfacher Art sollen gesungene 
Amter oder kiirzere Akte mit Choral verewigen, in unzahligen Erlassen kirchlicher und welt- 
licher Behorden, in Statuten, Annalen und Chroniken ist die Rede von Choralgesangen, sie 
begleiten Leben und Sterben der GroBen und Kleinen, Armen und Reichen, der Manner der 
Kirche und der Laien. Selbst die Zeitrechnung, Kalender und Datierung von Ereignissen 
der aufieren Geschichte nehmen Bezug auf die Chorale, die am betreffenden Tage erklingen 
oder das Hochamt erbffnen. Dieser Gebrauch findet sich in alien Gegenden und zu alien 
Zeiten, teilweise bis zur Gegenwart, und bezeugt besser wie alles andere die iiberragende 
Kulturbedeutung des gregorianischen Gesanges in alter Zeit. 
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1908. — Schubiger, P. A.: Die Sangerschule St. Gallens vom 8. bis 12. Jahrhundert. 1858. — Derselbe: Die 
Pflege des Kirchengesanges und der Kirchenmusik in der deutschen katholischen Schweiz. 1873. — Wagner, P.: 
Ursprung und Entwicklung der liturgischen Gesangsformen bis zum Ausgange des Mittelalters (Einfuhrung in die 
^reg. Melodien Bd. I). 191 1. — Derselbe: Neumenkunde. (Dasselbe Bd. II.) 1912. — Derselbe: Das Media 
vita. Schweizer. Jahrbuch f. Musikw. I. 1924. — Derselbe: Uber die Anfange des mehrstimmigen Gesanges 
Zeitschr. der D. M.G. IX, S. 2 — 7. — Derselbe: Morgenland und Abendland in der Musikgeschichte. Stimmen 
der Zeit 1927, S. 131 — 145. — Derselbe: Romanische und germanische Choraltradition. Ilmari-Krohn-Fest- 
schrift 1927, S. 143 — 148. • — Derselbe: Der mozarabische Kirchengesang und seine Uberlieferung. Spanische For- 
schungen der Gorres-Gesellschaft I, 1928, S. 102 — 141 und Bd. II. — Derselbe: Uber den altspanischen, 
mozarabischen Kirchengesang. Bericht iiber den internat. musikhistor. Kongrefi. Wien 1927. S. 234ff. — 
Weinmann, K.: Hymnarium Parisiense. (Veroffentlichungen derGregor. Akademie zu Freiburg-Schweiz II.) 1905. 
— Werner, J.: Notkers Sequenzen. 1901. — Wolf, F. : Uber die Lais, Sequenzen und Leiche. 1841. 

Tonschrift und Uberlieferung 

Der Entwicklungsgang des liturgischen Gesanges macht es wahrscheinlich, daG seine Ton- 
-schrift nicht in allem lateinisches Gut ist. Zahlreiche andere Tatsachen verstarken diesen Be- 
fund, die Form wie die Namen der Zeichen. Der Name neuma selbst fur die liturgische Ton- 
-schrift ist griechischen Ursprunges, von vevfia, Wink oder Zeichen, er wurde aber auch fur 
das Stuck einer Melodie, melodische Formel, Vokalise, gebraucht. Vor dem 8. Jahrhundert 
werden die Neumen in den lateinischen Quellen nicht erwahnt, und es liegt nahe, sie mit den 
griechisch-syrischen Geistlichen und Sangern in Verbindung zu bringen, die damals am papst- 
Jichen Hofe wirkten. Diese konnen sie der lateinischen Liturgie angepafit und so ihre neue Ver- 
■wendung bewirkt haben. Namen, Form und Bedeutung der lateinischen Neumen sind uns 
in verschiedenen Neumentabellen erhalten, die sich die Gesanglehrer zur Erganzung des 
mundlichen Unterrichtes herstellten ; die wichtigsten sind die in Cod . Palat . 235 der vatikanischen 
Jiibliothek, geschrieben in Siiddeutschland um das Jahr 1 000, und diejenige in einer Handschrift 
von Montecassino aus dem 1 1 . Jahrhundert. Dazu kommen weiterhin gelegentliche, aber wich- 
1:ige Aufierungen in den theoretischen und anderen Quellen. 

Mit Sicherheit laGt sich heute nachweisen, dafi die lateinischen Neumen von Anfang an nicht 
nur melodische, sondern auch rhythmische Tonzeichen waren; die Scheidung von Neumen 
oder Neumenhandschriften in solche mit rhythmischen Angaben und solche ohne diese trifft 
nur fur eine spate Zeit und da auch nur zum Teile zu. Alle Handschriften des 9. bis 1 1 . Jahr- 
liunderts ohne Ausnahme enthalten rhythmische Zeichen. Die Grundelemente, auf denen der 
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gregorianische Rhythmus beruht, sind die der Longa und der Brevis. Der Anonymus in der 
genannten vatikanischen Handschrift stellt fest, dafi der Ursprung der Neumen in den Akzenten 
liege und ihre Bedeutung in den Pedes syllabarum, die sich aus Longa und Brevis zusammen- 
setzen. Dasselbe bezeugt fur Italien die Handschrift von Montecassino, welche die Hauptzeichen 
rhythmisch als Longa und Brevis erklart. Im 10. Jahrhundert vertritt diese Lehre der nordische 
Verfasser der Scholia zu der Musica Enchiriadis, nach dem Virgae und Puncta ausdriicklich zur 
Unterscheidung langer und kurzer Tone verwendet wurden, und noch um das Jahr 1 300 schliefit 
sich Walter Odington, ein Englander, der Bekundung aller Lander der gregorianischen Praxis an, 
indem er, und zwar nicht etwa gelegentlich der Mensuralschrift, sondern in der Einleitung zu 
seiner Choralnoten-(Neumen-) Tabelle hervorhebt, zur Darstellung rein melodischer Verhalt- 
nisse hatten auch Tonbuchstaben geniigt, die Neumen aber seien erfunden, um Longa und 
Brevis aufierlich zu kennzeichnen (Quoniam per praedictas litteras longa vel brevis non potest 
signari quod oporteret . . . ideo necessaria est adinventio talium figurarum quae hoc faciunt). 
Die Zeichen, um die es sich dabei handelt, sind die alien Neumenfamilien gemeinsamen Grund- 
neumen, von denen auch die Bestimmung der Neumenrhythmik auszugehen hat. Die samt- 
lichen Aussagen der Quellen bis zum 12. Jahrhundert stimmen darin iiberein, dafi in den 
Neumen als solchen und ohne besondere Zutaten rhythmische Werte, Longae und Breves 
und deren Verbindungen, zum Ausdruck kommen 1 ), und demgemafi ist die gregorianische 
Rhythmik als eine metrische zu bezeichnen, eine solche freilich, in der die verschieden- 
sten Verbindungen von Longa und Brevis frei aufeinanderfolgen konnen; an 
die Regelmafiigkeit unseres Taktes ist da nicht zu denken. Eine solche freie Rhythmik 
hat sich in den orientalischen Kirchen bis zur Stunde erhalten, wahrend die Lateiner sie 
bereits seit dem 12. Jahrhundert aufgaben, und zwar vornehmlich infolge des mehrstimmigen 
Singens. 

Wie die Commemoratio brevis, eine Schrift aus der altesten Choralzeit, betont, mufi ein 
jeder Gesang nach Art des Metrums genau gemessen werden (omne melos more metri diligenter 



l ) Die heutige Vortragsweise, die im letzten Grunde auf dem mathematischen Gleichwert der Tondauern auch in 
den Gruppen beruht, kann nach den erst neuerdings beachteten und, wie Walter Odington beweist, bis ins 1 4. Jahr- 
hundert hineinreichenden Quellenbekundungen nicht mehr als die urspriingliche angesehen werden. Der Vortrag 
im GleichmaB der Tondauern wird aus dem Satz der Scholia zur Musica Enchiriadis abgeleitet: solae ulti- 
mae longae, reliquae breves. In seinen Zusammenhang gestellt, hat dieser aber einen anderen Sinn. Der Magister 
will das numerose canere lehren, die genaue Beobachtung von Longae und Breves, und lafit aus padagogisch-didakti- 
schen Griinden eine Singweise in lauter gleichlangen Tondauern mit Verlangerung des letzten Tones jedes ihrer 
Absatze in langsamem und dann in doppelt so raschem Tempo ausfiihren, ungefahr so, wie bei uns die An- 
fanger im Klavierspiel die Tonleiter zuerst in gleichlangen (oder kurzen) Werten herunterspielen und nur die letzte 
Note der gewahlten Oktave als Ruhe- oder Stiitzpunkt im Werte verdoppeln. Ebensowenig wie man heute aus 
diesem Tonleiterspiel den praktischen SchluB eiehen diirfte, die Sonaten z. B. von Haydn miiBten in lauter gleichen 
Tondauern ausgefuhrt werden, ebenso darf man aus dem Satze der Musica Enchiriadis einen Vortrag im GleichmaB 
der Bewegung ableiten, der durch alle anderen Quellenangaben ohne Ausnahme zuriickgewiesen wird. Gleich der 
erste Satz, mit dem die Musica Enchiriadis diese Darlegung erdffnet (Quid est numerose canere? Ut attendatur 
ubi productioribus, ubi brevioribus morulis utendum sit. Quatenus enim quae syllabae breves, quae sunt longae 
attenditur, ita qui soni product!, quique correpti esse debeant, ut ea quae diu ad ea quae non diu legitime concurrant, 
et veluti metricis pedibus cantilena plaudatur) zeigt, daB derVerf. nicht die gleichlangeDauer der Tone eines Ge- 
sanges lehren wollte, sondern im Gegenteil: lange und kurze Dauern, das numerose canere. Das und keine andere 
ist die klassische, durch die Quellen gelehrte Ausfiihrung. Die landlaufige (auf Dom Pothiers Melodies gregoriennes 
zuriickgehende) Verwertung des Satzes ultimae longae, reliquae breves, bietet ein Schulbeispiel dafiir, bis zu welchem 
Grade ein Satz in sein Gegenteil verkehrt werden kann, wenn man ihn aus dem Zusammenhange reifit. 
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mensurandum est), und noch Guido von Arezzo belehrt uns, daB die Neumen, wenn sie 
sorgsam geschrieben seien, die verschiedenen metnschen Gruppen genau angaben, die eine 
Neume verlaufe daktylisch, die andere spondeisch usw. Diese Metrik darf aber nicht, wie 
das neuerdings gelegentlich versucht wurde, willkiirlich hergestellt, die Gesange diirfen nicht 
einfach in zwei- oder dreiteilige Taktschemata hineingezwungen werden — fiir sie bieten die 
Quellen keinen Anhaltspunkt — , sondern die metrischen Verbindungen sind im AnschluB an die 
Neumen und deren rhythmische Angaben zu gewinnen, indenen sie verborgen sind. Diese Lehre 
Von der Metrik des gregorianischen Gesanges ist nicht etwa das Ergebnis einer archaisierenden 
Spekulation der Schriftsteller bis zum 12. Jahrhundert, sondern imGegenteil der treue Widerhall 
der urspriinglichen Praxis, in die uns die Berichte iiber die alteste nordische, den Anweisungen 
der romischen Sanger der Schola Cantorum folgende Choralausfiihrung und auch die altesten 
Neumentabellen unmittelbar hineinfiihren. So lernten zur Zeit Alcuins und Karls des GroBen 
die Singknaben der Aachener Pfalzschule singen, indem man ihnen einscharfte, daB die Musik 
auf dem Rhythmus, dem Metrum und den Versfiifien beruhe (pedibus, numeris, rhythmo stat 
musica) ; so sang man zuerst auch in Italien, und die Spuren davon erhielten sich in den Ge- 
sangbiichern bis ins 12. Jahrhundert aus der Nahe von Rom (Benevent, Montecassino). Man- 
cherorts wurde der Rhythmus der liturgischen Gesange mit eigenen Schlaginstrumenten (Klap- 
pern aus Knochen oder anderem Stoffe, tabulae ad canendum) verstarkt, ein Verfahren,. 
welches fiir die urspriingliche Choraliibung eine ziemlich gerausch voile Ausfiihrung nahelegt. 
Ohne Zweifel wirkte auch da das Vorbild orientalischen Kirchengesanges nach. DaB diese 
Schlaginstrumente auch in Rom iiblich waren, diirfen wir daraus schlieBen, daB ihr Haupt- 
zeuge, der frankische Liturgiker Amalar, in der ersten Halfte des 9. Jahrhunderts seine litur- 
gischen Kenntnisse sich an der Quelle, in Rom, geholt hatte. 

Grundformen der lateinischen Neumen sind drei Zeichen, die in mannigfachen Verbin- 
dungen zusammentreten, der Strich /, der Punkt • und der Haken ^. Ihre Vorbilder finden 
sich in den ostlichen Neumen, den griechischen wie den armenischen ; dasselbe gilt dann fiir 
die meisten aus den drei Grundzeichen zusammengesetzten Neumen. Je nachdem eines der 
drei Zeichen vorherrscht oder die Eigenart der ganzen Neume bestimmt, kann man Strich- >. 
Punkt- und Hakenneumen unterscheiden. Der Strich, Virga oder Virgula genannt, erscheint 
auch liegend — , in diesem Falle vertritt er das prosodische Longazeichen der Antike — und der 
Haken, im Grunde das antike Breviszeichen, kann nach oben, nach unten, nach rechts und 
nach links geoffnet sein. Die rhythmische Bedeutung der Zeichen ist vollig klar, die Virga 
bedeutet in ihren beiden Formen eine Longa, das Punctum und der Haken eine Brevis. Dem- 
entsprechend sind die zusammengesetzten Zeichen zu rhythmisieren. Die Selbstandigkeit der 
liegenden Virga, des Longazeichens der alten Grammatiker, ist hinreichend bezeugt; sie ist 
durchaus nicht etwa aus dem Punctum abzuleiten. In den sanktgallischen, den von ihnen 
abhangigen Neumen, aber auch in denjenigen nahe bei Rom, in Benevent und Montecassino, 
hat es sich bis ins 12. Jahrhundert erhalten, wahrend in Norditalien, England und Frankreich 
die Virga jacens bereits im 10. bis II. Jahrhundert mit dem Punctum zusammenflofi, wodurcK 
eine folgenschwere Verarmung der Rhythmik eintrat. 

Die folgende Tabelle stellt die wichtigsten Neumen in ihrer nordischen, z. B. sanktgallischen, 
franzosischen und englischen Form, zusammen, aus deren Verbindung und Erweiterung die 
anderen entstanden sind: 
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Name 


Form 


Melod. u. rhythm. Bedeutung 


Spatere u. Keutige quadrat! sche Form 


Virga, Virgulal 
Virga jacens J 


/- 


) J 


1 


Punctual 


* 


P 


4 


Pes, Podatus 


c/ V 


t J 


] 


Flexa, Clivis 


/> X 


o 


\ 


Torculus 


S 


LL* 


■ 


Flexa resupina 


«/ 


J JL J 


r* 


Scandicus 


/ 

• 


& 


si 


Climacus 


A 


^ ' 


V. 



Mit ihren Erweiterungen, wie . ■ • . , ^/ ■ . usw., finden sich diese Zeichen in fast alien Neumen- 
familien wieder, so verschieden sie auch in den einzelnen Landern infolge der Verschiedenheit 
des Schreibmaterials, der Schreibgepflogenheiten usf. gestaltet sein mogen. Wenn im Scan- 
dicus, Climacus und ihren Erweiterungen statt des Punktes die Virga jacens stent 



/ / /- 



usw., 



andert sich dementsprechend auch der rhythmische Wert der Gruppe. Auch der Pes und die 
andern Gruppenzeichen besafien von Anfang an mehrere rhythmische Varianten. Allerlei 
Tatsachen sprechen aber dafiir, dafi in den einfachen syllabischen Gesangen die metrische 
Bedeutung der Zeichen meist aufier acht gelassen wurde, vielmehr der rezitativische Vortrag 
im Sprachgesang gait. 

Urn diese Grundneumen, die das feste melodische Geriist bezeichnen, herum rankt sich 
eine andere Gattung von Zeichen, die meist besondern Vortragsmanieren, Verzierungstonen 
oder -figuren entsprachen. Die Friihzeit des gregorianischen Gesanges war sehr reich an 
solchen aus primitiver Kunstiibung stammenden Singgewohnheiten, notae vinnulae, tremulae, 
voces collisibiles und secabiles, wie die Quellen sie nennen; sie machten den nordischen 
Sangern viel zu schaffen, sind auch bald iiberall entweder aus der Melodie ausgemerzt oder 
in gewohnliche Tone umgewandelt worden. Ihr Verlust war wohl fur die Kunst ein Gewinn ; die 
Gesange wurden melodisch bestimmter und rhythmisch ruhiger, wiirdiger. Ihr Hauptzeichen 
ist das auch aufierlich wenig bestimmte Zeichen des Hakens. Wahrend aber dieser, der Apo- 
strophos ', in den griechischen Neumen als Grundzeichen fur syllabische Melodik starke Ver- 
wendung fand, ist dies bei den lateinischen nicht der Fall. Um so haufiger begegnet man 
: ihm als Zusatz- oder Ersatzzeichen, wobei er, wie bei den Griechen, die Verbindung eines 
Tones meist mit dem darunterliegenden andeutet. Die Lateiner nennen ihn Strophicus und 
fiigen deren zwei und drei zur Bistropha " und Tristropha >>> zusammen; zur Flexa gesetzt, 
gibt er die Flexa strophica, ahnlich der Pes strophicus und Torculus strophicus. Bi- und Tri- 
stropha stehen auf Tonstufen, die, wie c und /, unter sich einen Halbton haben, nur ganz selten 
auf andern. Das deutet darauf hin, daB sich da irgendwo ein Halbton verstecken mufj. In 
der Tat iibertragen die Gesangbiicher mit Notenlinien seit dem 1 1 . Jahrhundert die Bistropha 
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oft mit ef, he, die Tristropha mit/e/, chc, d. h. der vorletzte Ton wurde etwas tiefer ge- 
nommen, einen Halbton. Nur wenn die Tristropha z. B. auf g g g stand, unterliefi man es, 
den mittleren tiefen Ton anzugeben, weil fur das fis keine Stufe auf dem Liniensystem vor- 
handen war. Manche Biicher beweisen die Verlegenheit ihrer Schreiber in anderer Weise, in- 
dem sie statt der Tristropha ggg eine neue melodische Figur einsetzen. Noch sehr spat wurde 
die Tristropha mit einem Halbton fur den zweiten Haken ausgefiihrt. Statt des doppelten und 
dreifachen Hakens finden sich in italienischen, englischen und franzosischen Handschriften 
zwei oder drei kurze Striche II und III, die nur eine Kleinigkeit hoher sind als Punkte. Ubrigens 
gehoren auch rasche Tonwiederholungen, wie die der Bi- und Tristropha, zum Riistzeug 
primitiver Tongebung ; sie finden sich bei vielen Naturvolkern bis heute. Mit dem Apostroph 
verwandt ist der Oriscus 1, ein Zusatzzeichen zur Virga, Clivis und zum Mittelton des Cli- 
macus P,fly, I • y. Er verstarkt die Note, neben der er steht, und Ieitet zur Untersekunde iiber 
wie der Strophicus. 

Der Salicus 4-. eine Nebenform des Scandicus, heifit in einer Trierer Neumentabelle Virga 
semitonius, d. h. in dem nach unten geoffneten Bogen mufi sich ein Halbton verstecken. Da 
aber dieses Zeichen auch an solchen Stellen steht, wo das Vierliniensystem keinen Halbton auf- 
weist, so folgt, dafi man zuerst noch andere Halbtone gesungen hat als he, ef. Das Quilisma uJt y 
bedeutet melodisch ein portamentoartiges Hinaufschieben der Stimme in drei Stufen bis zur 
Hohe des Virgatones. Rhythmisch sind, nach dem Anonymus Vaticanus, die zwei ersten 
Tone kurz, der Virgaton lang. Das Trigon v V bedeutet drei kurze Tone, von denen die 
beiden ersten einen Halbton, vielleicht sogar ein noch kleineres Intervall bilden. Der dritte 
Ton liegt tiefer. Auch dies Zeichen steht oft an andern Stellen als den diatonischen Halb- 
tonen, d. h. es erweist die Vorliebe der Hakenneumen fur nichtdiatonische Stufen. DerPressus 
'"' und /^ verstarkt, wie sein Name sagt, einen hoheren Ton, dem ein kurzer folgt, ahnlich 
wie das Trigon. Endlich gehort dahin die Reihe der sogenannten Neumae liquescentes oder 
semivocales. Man erklart sie bisher aus dem Halbvokal, den der Italiener gerne zwischen 
zwei schwere Konsonanten einschiebt oder in den er den zweiten Vokal eines Diphthonges ver- 
kiirzt. In Wirklichkeit hangen sie mit der im Altertum und Mittelalter bezeugten Artiku- 
lierung der Semivocales genannten „klingenden" Konsonanten zusammen. Dabei wirkt 
dieser Vorgang so auf die Neumierung, dafi die Neumen entweder um den Haken — denn 
dieser ist das Zeichen der Liqueszenz — erweitert, oder aber dafi die letzte Virga der Neume 
verkiirzt wird. So steht fur die Virga bei liqueszierendem Text (Doppelvokal oder -konsonant) 
der Cephalicus f, dasselbe Zeichen aber auch fur die gekiirzte Flexa ; ebenso der Pes liques- 
cens, Epiphonus \j, der Torculus liquescens c/", die Tristropha liquescens ~)J). Vom 1 1 . Jahr- 
hundert an hat man aber die Liqueszenz nicht mehr konsequent beachtet; ihre Spuren reichen 
aber bis in die mehrstimmige Musik, wo ihr Zeichen Plica heifit. 

Von den Hakenzeichen besitzen einige, wie bemerkt, eine melodisch bestimmte Bedeutung ; 
sie bilden aber nur die Ausnahme, und die andern, zumal die Hauptneumen, geben nur die 
Richtung der melodischen Linie an, nicht aber die Weite der Bewegung. Ein Pes z. B. zeigt 
zwei Tone an, von denen der zweite Ton hoher liegt als der erste, nicht aber um wieviel; er 
kann eine kleine und eine grofie Sekunde, eine Terz, Quart oder Quint bedeuten. Und dieser 
Mangel ist schon friih und stark empfunden worden. Hucbald von St. Amand in Flandern 
(10. Jahrhundert) trifft den wunden Punkt der Neumen, wenn er betont, dafi die Neumae 
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usuales, wie er sie nennt, nur die ungefahre Bewegung angeben, nicht aber die Intervalle, und 
dafi infolgedessen Schwankungen und Verderbnisse der Uberlieferung sich einstellten; sie 
seien hochstens ein Hilfsmittel zur Auffrischung des Gedachtnisses bei der Ausfiihrung eines 
auswendig gelernten Gesanges. Tatsachhch kam das Neumenbuch nicht in die Hand der 
Sanger, sondern diente vornehmlich dem Dirigenten bei der Einiibung und Leitung der Ge- 
sange. Da aber manche Kirchen bis ins 13., ja ins 14. Jahrhundert sich mit dieser unvoll- 
kommenen Tonschrift begniigt haben, so diirfen wir die Unterstiitzung, welche sie dem Ge- 
dachtnis darbot, als betrachtlich ansehen. Das Singen aus dem Gedachtnis war die Regel,. 
wie es noch heute im Orient ist. Fur schwierigere Stiicke unterstutzte der Chorleiter die Sanger 
durch die sogenannte Cheironomie 1 ), wenn er den Gang der Melodie mit Handbewegungen in 
die Luft zeichnete und die Sanger nachsingen Iiefi. 

Der Zwang des Singens aus dem Gedachtnis beeinfluBte stark die Einrichtung des Kirchen- 
gesanges. Die neueren Untersuchungen der musikalischen Gewohnheiten primitiver Volker 
haben bei diesen die Vorliebe fur die haufige Wiederholung weniger melodischer Typen fest- 
gestellt; im Grunde liegen in solchen Verhaltnissen sogar die Wurzeln fur die uralten Versmafie, 
des Hexameters z. B., der ja nur ein rhythmisches und zuerst auch melodisches GefaB war, in 
dem ein umfangreicher epischer Stoff untergebracht und iiberliefert werden konnte. Ebenso 
wiederholte im gregorianischen Gesange das Antiphonar des Stundengebetes (Offiziums) lange 
nur an die 40 verschiedene antiphonische Weisen ; auch imMefigesange waren Wiederholungen 
nicht selten, und gerade die schwierigen, vokalisenreichen Gradualgesange verwenden etwas 
mehr wie ein halbes Hundert melismatische Figuren immer wieder. Solche Tatsachen muB 
man im Auge behalten, urn den Gebrauch einer so unzulanglichen Tonschrift zu verstehen. 
Dazu kommt, dafi vom 1 1 . Jahrhundert an iiberall die gleichen Singweisen auf das Linien- 
system geschrieben wurden ; daher mufi die Ausfiihrung der bloB neumierten Gesange iiberall 
im wesentlichen dieselbe gewesen sein. 

Trotzdem kostet es uns Miihe. einen so unvollkommenen Zustand einer Musikschrift fur 
den urspriinglichen zu halten. Es erscheint wenig glaubhaft, dafi ihre Vater, die man doch 
im Kreise der romischen Schola Cantorum suchen mufi, mit einem solchen Werkzeug musi- 
kalischer Uberlieferung sich zufrieden geben konnten. In der Tat haben die jiingsten Unter- 
suchungen die Angelegenheit in ein neues Licht geriickt. Bisher hat namentlich die franzo- 
sische Choralforschung in den Neumenbiichern des Nordens, zumal denen von St. Gallen, 
die besten, unverfalschten Zeugen der romischen Choraliiberlieferung erblickt; diejenigen, die 
in Rom oder in seiner Nahe geschrieben wurden, galten, weil jiinger, als minderwertig. Der 
spatsanktgallischen Legende vertrauend, glaubte man, dafi die musikalischen Gewohnheiten 
des Klosters unmittelbar auf diejenigen der genannten Schola Cantorum zuriickgingen. Wir 
wissen bereits, dafi dem nicht so ist; St. Gallen bezog sein ganzes Schriftwesen, auch die 
Neumen, von den Inseln im Nordwesten Europas, und zumal die nimia dissimilitudo nostrae 
et Romanorum cantilenae, von der Notker Balbulus spricht, gibt viel zu denken. Nicht die 



*) Die neuerdings aufgekommene Bezeichnung „cheironomiseh" fur die parallel zum Text in eine waagerechte 
Linie gezeichneten Neumen, z. B. die sanktgallischen, ist nicht gliicklich. Wenn der Dirigent (Cheironomikos) die 
Melodien nach ihrem Verlaufe in die Hohe und Tiefe genau nachbildete, so verdienten eher die Neumierungen 
mit intervallmaGiger Anordnung diese Bezeichnung, denn nur sie waren die schriftliche Fixierung der Cheironomie. 
Diese hatte nur einen Sinn, wenn sie genau diastematisch war. 
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sanktgallischen, sondern die romischen Neumen oder die in der Nahe von Rom geschriebenen 
mufi man zu Rate ziehen, um in dieser Grundfrage der lateinischen Neumengeschichte richtig zu 
sehen. Dann aber ergibt sich ein anderes Bild vom altesten Zustand der lateinischen liturgischen 
Tonschrift. Wie namlich die orientalischen Neumen eine Intervallschrift waren, so haben auch 
die ersten lateinischen Neumenschreiber ihre Tonzeichen zuerst im Intervallsinne gebraucht, 
zwar nicht, indem sie fur jedes Intervall ein eigenes Zeichen aufstellten, sondern so, dafi die 
Zeichen genau nach dem Verlaufe der Melodie in die Hohe und Tiefe geschrieben und ausge- 
weitet wurden; der Pes z.B. fur eine Quarte oderQuinte wurde weiter auseinandergezogen als 
deijenige fiir dieSekunde oderTerz. Ebenso die andern Zeichen, so dafi die Schrift die melo- 
dische Linie genau auf das Pergament iibertrug. Diese urspriingliche Neumierung fiihren alle 
diejenigen Gesangbiicher weiter, die nicht von dem fiir Guido und seine Nachfolger charakte- 
ristischen Liniensystem, den Schliisseln und der Linienfarbung Gebrauch machen. So ver- 
halten sich die altesten Neumen in Montecassino, in Benevent, in Siidfrankreich, im kata- 
lonischen Spanien (z. B. Cod. Montserrat 72 bei Sunyol, Introduccio p. 227ff.), aber auch 
englische (so die wichtigen Fragmente A 128* der kgl. Bibliothek zu Stockholm und Cod. 
Brit. Museum 8c XIII [The musical notation of the Middle Ages pi. Ill] und Metzer Neumen 
(vgl. die Neumierung des Cod. Laon 239 aus dem 10. Jahrhundert [Paleogr. musicale X], der 
sehr deutlich die Intervallschritte nachzubilden sucht, und das Archiv fiir Musikwissenschaft I, 
S. 516). Dabei ist zu beachten, dafi die Kirche vori Metz die erste im frankischen Norden war, 
die den romischen Gesang erhielt, bereits unter Pipin im 8. Jahrhundert, und dafi das genannte 
Mefigesangbuch von Laon eines der altesten Biicher ist, die sich erhalten haben. Montecassino 
nahm den romischen Gesang erst im 1 1 . Jahrhundert an ; seine altesten Denkmaler sind aus- 
nahmslos intervallmafiig geschrieben, und so mufi man annehmen, da sie sicher den damaligen 
romischen Neumen nachgezeichnet sind, dafi auch diese den Intervallen folgten und nicht 
einfach in eine waagerechte Linie hintereinander geschrieben wurden. So haben sich in alien 
Kirchen, die den Gesang Roms unmittelbar aus seiner Quelle bezogen, Spuren der urspriing- 
lichen Neumenschreibung erhalten ; in St. Gallen, das die liturgischen Melodien erst auf 
dem Umweg iiber England bezog, sind sie am meisten und bereits in den altesten Biichern 
verwischt. Nur bei syllabischen Neumierungen kann man auch in St. Gallen mehr- 
fach eine dem Verlauf der Singweise entsprechende Ordnung der Virgae rectae oder jacentes 
und der Puncta beobachten. Das war der letzte Rest der urspriinglichen Schreibung. Aller- 
dings war hier eine intervallmafiige Ordnung der Neumen leichter als in den Gruppenzeichen, 
die je nach ihrem melodischen Sinn hatten verengt und geweitet werden miissen. Die waage- 
rechte Zeichnung der Neumen in eine horizontale Linie parallel mit der des Textes war 
eine folgenschwere Abweichung von der urspriinglichen Verwendung der Tonzeichen, die 
damit den grofiten Teil ihres Wertes verloren. Statt die Verbreitung und Uberlieferung der 
liturgischen Lieder zu erleichtern und zu sichern, erschwerten sie diese und belasteten die 
Arbeit der Sanger. 

Bemerkenswert ist, dafi die Neumen nicht allein im Dienste der Liturgie, sondern fiir Ge- 
sangsmusik jeder Art, auch fiir die weltliche, Verwendung fanden. Dort wie hier lag die Pflege 
der Musik in denselben Handen, denen der Geistlichen oder der Laien, die den iiblichen Bil- 
dungsgang, der auch den liturgischen Gesang umfafite, zuriickgelegt hatten. So war die 
Neumenschrift ganz allgemein die Vokalschrift. Demnach stehen das Petruslied, das alteste 
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Lied in deutscher Sprache in der Miinchener Handschrift Cml 6260, aber auch die altesten 
Heldengesange, Totenklagen u. a. in Neumen aufgezeichnet ; ja sogar Oden des Horaz und die 
Carmina scholarium wurden damit versehen. 

In den verschiedenen Gegenden nahmen die Neumen verschiedene Formen an, meist aber 
sind die Hauptzeichen leicht zu erkennen ; so unterscheidet man englische, franzosische, Metzer, 
aquitanische, katalanische, deutsche und verschiedene Arten italischer Neumen, die alle 
ihre Besonderheiten an sich tragen. Die aquitanischen Neumen, aber auch die Metzer, 
verwenden vorzugsweise Punkte statt der Striche; nur der hochste Ton aufsteigender Gruppen, 
des Pes, Scandicus u. a., behalt gerne den Virgastrich als Zeichen der Lange dieses Gipfel- 
tones. Fleischer (Neumenstudien I) glaubte die Neumen im Florentiner Codex Amiatinus 
ins 8. Jahrhundert und Bannister (Monumenti Vaticani di Paleografia musicale latina) 
diejenigen in der vatikanischen Handschrift Regin. 215 ins 9. Jahrhundert setzen zu 
konnen; die ersten sind sicher, die zweiten vermutlich spaterer Eintrag. Zahlreicher 
werden die Neumendenkmaler vom 10. Jahrhundert an; es sind vornehmlich Mefigesang- 
biicher (Antiphonaria Missae oder vom 12. Jahrhundert an Gradualien genannt), Cantatorien 
(mit den Solostiicken der Messe) und Offiziumsgesangbiicher (Antiphonaria Officii). Dazu 
kommen Sequentiarien, Troparien u. a. Zu den altesten erhalteneri gehoren Cod. 359 (Can- 
tatorium), 339 (Antiphonarium Missae), 390 — 391 (Antiphonarium Officii des Hartker) von 
St. Gallen, Codex 121 Einsiedeln (Ant. Missae), Codex 239 von Laon u. a. Vom 1 1 . Jahr- 
hundert an sind sie haufiger und finden sich in grofien und kleinen Bibliotheken. 

Die Weiterbildung der Neumen fand in zwei verschiedenen Richtungen statt: im Norden 
suchte man ihnen durch allerlei Zutaten wiederzugeben, was sie verloren hatten, die melodische 
Bestimmtheit, ohne aber das Ziel zu erreichen ; im Suden wurde die intervallmafiige Schreibung 
durch Erfindung des Liniensystems vervollkommnet und die endgiiltige Losung der Schwierig- 
keiten erreicht. Haupttrager der riickschrittlichen Richtung war das Kloster St. Gallen, der 
fortschrittlichen der Monch Guido von Arezzo. 

Bereits die altesten St. Galler Gesangbiicher, so schon Cod. 359 aus dem Anfang des 
10. Jahrhunderts (vgl. BeispielS. 104), gesellen zu den Neumen allerlei Buchstaben, welchedie 
friihere Darstellung auf den legendarischen Sanger Romanus zuriickfiihrte. Eine dem Notker 
Balbulus vielleicht zu Unrecht zugeschriebene Epistola an den Frater Lambertus hat sie in 
ein System gebracht und die einen Buchstaben melodisch, die andern rhythmisch erklart. 
Das Bediirfnis einer Erganzung der Neumenschrift durch sichere Angaben wurde offenbar 
in St. Gallen am meisten gefiihlt. Dennoch sind sie weit davon entfernt, einen Ersatz fur das 
zu liefern, was den Neumen durch waagerechte Schreibung abhanden gekommen war. Sieht 
man genauer zu, so entdeckt man sogar bemerkenswerte Varianten in der Buchstabenneumie- 
rung eines und desselben Gesanges. Der englische Schriftsteller Johannes Cotto (11. Jahr- 
hundert) hat recht, wenn er meint, dafi diese Litterae significativae die Schwierigkeiten, statt 
sie abzustellen, nur vermehren. Buchstaben dieser Art finden sich in englischen, deutschen, 
aber auch in Metzer Neumenbiichern, seltener an anderen Orten, zahlreich aber sind die 
rhythmischen Varianten dieser Metzer Biicher neben denen von St. Gallen. Jedenfalls war 
die Neumennot auf diesem Wege nicht zu heben ; es war ein Irrweg, den man mit den Litterae 
significativae eingeschlagen hatte, wie es heute ein solcher ist, wenn man die Rhythmik der 
Neumen und des gregorianischen Gesanges lediglich aus diesen Sonderzeichen ableitet, statt 
7 H. d. M. 
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aus den bereits in den Grundneumen enthaltenen rhythmischen Angaben. Die Deutung der 
Litterae significativae aber hat einen anderen Weg einzuschlagen, als den iiber die Epistok 
an den Frater Lambertus und ahnliche Erldarungen ; moglicherweise stammen sie aus England. 
Nur durch Zuriickgehen auf die im Laufe der Zeit vielfach abhanden gekommene intervall- 
mafiige Schreibung konnte eine ausreichende Tonschrift hergestellt werden; aber sie wurde 
vervollstandigt durch die Notenlinie. Die alteren intervallmafiigen Neumierungen hatten 
zur Stiitze der schreibenden Hand eine ideale Linie zur Voraussetzung ; diese wurde fortan 
mit besonderer Farbe gezogen, um sie von der Linie fiir den Text zu unterscheiden. In kurzer 
Zeit zog man aus der Neuerung alle notwendig scheinenden Folgerungen, und mit Guido 
von Arezzo (f ca. 1050) ist die Erneuerung der Neumenschrift vollendet. Sein Liniensystem 
mit den vier terzenweise geordneten Linien, der gelben c- und der roten F-Linie, den Schliissel- 
buchstaben zu Beginn des Liniensystems bildet die Grundlage der spatern Choralschrift bis 
auf die Gegenwart. Auf die Linien gestellt, konnten die Neumen nach kurzer Erklarung von 
jedermann, sogar von den Singknaben gelesen und ausgefiihrt werden. Im Bunde mit einer 
Ieichtentzifferbaren Tonschrift vermochte die Musik allgemeines Gut der Menschheit zu werden, 
wahrend sie sich bis dahin nur einer Klasse von Menschen erschloB, einer Zunft, die alles 
auswendig zu lernen hatte. Darum war Guidos Name fortan bei den Sangern gesegnet, er 
war der Inventor musices, und alle herrenlosen Erfindungen wurden ihm noch ausgangs des 
Mittelalters zugeschrieben. Die Einfiihrung seines Liniensystems, auf welches die Schreiber 
die verschiedenen Spielarten von Neumen zeichneten, geschah freilich nicht uberall mit der- 
selben Eile, mancherorts wartete man damit bis zum 13. oder gar 14. Jahrhundert. 

Guidos Liniensystem bezeichnet die musikalische Trennung der Kirche des Ostens von der 
des Westens, die um dieselbe Zeit auch hierarchisch vollzogen wurde. Die Orientalen haben 
ihre linienlosen Intervallneumen niemals aufgegeben und schreiben oder drucken sie noch 
heute in ihren liturgischen Gesangbiichern. Die Lateiner aber haben mit der Einfiihrung des 
Liniensystems ihre kiinstlensche Verselbstandigung vorgenommen und auf der neugewonnenen 
Grundlage die Kunst Zielen entgegengefiihrt, welche die Orientalen niemals erschauten. 

Eine natiirliche Folge der Neuerung war, dafi die auf und zwischen Linien gestellten Neumen 
dickere Formen annahmen, da man sie auf den Linien anders nicht immer gut hatte unter- 
scheiden konnen. Die Hakenneumen verschwanden allmahlich und wurden durch gewohnliche 
Noten ersetzt ; mit lhnen fielen mancherlei Abweichungen von der strengen diatonischen Ton- 
reihe dahin; auch die Rhythmik veremfachte sich, insofern die verschiedenen Formen der 
einzelnen Zeichen sich auf je erne zusammenzogen. 

Gegen Ende des Mittelalters liefen alle Neumenrichtungen der friiheren Zeit in zwei Typen 
zusammen, den romanischen und den germanischen. Der romanische griff seit dem 
12. Jahrhundert zur quadratischen Form der Zeichen, also zur Quadratschrift, der germanische 
entwickelte die akzentischen Neumen zur gotischen und sogenannten Hufnagelschrift. Man 
erkennt die zwei Tonschriften bereits an den Einzelzeichen, der Virga und dem Punctum. 
Die romanische Virga ist ein Quadrat mit dem Strich rechts nach unten ^, das Punctum ein- 
fach das Quadrat ■. Die germanische Virga ist die Verdickung der akzentischen Virga f , 
das Punctum die Rhombe ♦. Die deutsche Choralschrift ist damit dem Neumencharakter 
treuer geblieben als die romanische, wie iiberhaupt der gregorianische Gesang im Norden 
sich langer unbestnttener Herrschaft und sorgsamer Pflege erfreute als in Italien und Frank- 



Der Gregorianische Gesang 99 



reich, wo ihm bald der mehrstimmige Gesang den Vorrang streitig machte und er dem Mut- 
willen neuerungssiichtiger Sanger anheimfiel. Selbst in den skandmavischen Kirchen blieb er 
bis zum Ausgang des Mittelalters, zum Teil noch iiber die Glaubensspaltung hinaus, in Ehreni 

Der metrische Choralvortrag aber vermochte sich seit dem 12. Jahrhundert nicht mehr zu 
halten Die Verbindung der verschie'denen Metra war ja durch kein Gesetz geregelt, ihre Folge 
willkiirlich. Verse, die sich aus gleichen Gliedern, Versfiifien, zusammensetzen, wie der Hexa- 
meter, der jambische Dimeter u. a., lassen sich miihelos verstehen und einpragen; man begreift 
ihre Struktur und deren ZweckmaBigkeit. Eine Mischung oder Verbindung aber mehrerer 
metrischer Moglichkeiten, die nicht einer hoheren Ordnung dient, stellt aufierordentlich 
schwere Aufgaben. Als aber an und iiber der Choralmelodie die ersten Versuche mehr- 
stimmigen Kirchengesanges vorgenommen wurden, begann die urspriingliche Vortragsweise 
zu zerfallen ; der liturgische Gesang wurde bereits damals, wie die altesten literarischen Quellen 
fiir das friiheste Organum bezeugen, ohne die ratio rhythmica, die rhythmischen Dauer- 
unterschiede, ausgefiihrt. Daher bedienen sich auch die altesten Beispiele mehrstimmigen 
Gesanges einer nur melodischen Tonschrift, der Buchstaben (Guido) oder der Dasiaschrift 
(Musica Enchiriadis) ; auf den Rhythmus kam es in diesem Falle weniger an. Die Schriften 
iiber den mehrstimmigen Gesang seit dem 12. Jahrhundert (Discantus) stellen die Choral- 
melodie gerne in ganz langen und gleich gemessenen Werten dar, oft ist es der langste der da- 
maligen Notenwerte. Fiir die freie Entfaltung der iiber der Choralmelodie (daher ist diese 
Cantus planus, tiefliegender Gesang, genannt) aufgebauten Stimmen war ein solches Ver- 
fahren dienlich; der Choralmelodie selbst brachte es den sicheren Verfall. 

Hand in Hand damit ging die Auflosung der Gruppenzeichen. Ehemals gait die Vorschrift: 
Caveamus ne neumas conjunctas disjungamus, vel disjundas conjungamus. Die Discantisten aber 
machten aus dem choralischen Pes, dem Scandicus usw., was sie wollten, zerrissen die Gruppen, 
fiigten Pausen ein, fiigten die Gheder anders zusammen. Die MaBnahmen der Kirchen- 
behorden, besonders die Bulle Johannes' XXII. (1324) gegen die Ubergriffe der Discantisten, 
nutzten wenig. Bereits im 14. Jahrhundert war ein naturalistischer Vortrag herrschend, so 
dafi Tinctoris in seinem Diffinitorium musices vom Cantus gregorianus sagen konnte, er be- 
stehe aus einfachen Noten incerti valoris, und ein franzosischer Zisterzienser Petrus in seinem 
Traktate de discantus mensura 1336: Ad voluntatem cantantis pronuntiatur, secundum quod sibi 
melius placuerit et visum fuerit opportunum. Das stellt er nicht etwa nur als Praxis seines 
Klosters hin, sondern als allgemeine Regel. Das Verfahren der Discantisten hingegen 
fiihrte zu einer Ausfiihrung in gleich langen Noten, die im 15. und 16. Jahrhundert die Norm 
wurde und als fiir den Cantus planus, wie der liturgische Gesang auch aufierhalb seiner mehr- 
stimmigen Ausfiihrung fortan hiefi, wesentlich gehalten wurde. 

Trotz aller dieser Mifistande ist es wunderbar, wie gut sich die liturgische Melodie als solche 
in den Gesangbuchern bis ins 16. Jahrhundert hinein gehalten hat. Mit verschwindenden Aus- 
nahmen bieten sie die hergebrachten Gesange ohne bedeutsame Anderungen, und die Uber- 
lieferung war, wenigstens was den melodischen Grundrifi angeht, eine gute. Offenbar ist 
das den Schreibern der Gesangbiicher zu verdanken, die in der Liturgie lebten und von einer 
eigenwilligen Anderung durch religiose Skrupel zuriickgehalten wurden, aber auch den Kle- 
nkern, die grofienteils an dem iiberlieferten einstimmigen Kirchengesang festhielten und 
seiner mehrstimmigen Ausfiihrung nur ausnahmsweise zustimmten. 
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Dafi aber der Iiturgische Gesang nicht aus versteinerten Formeln bestand, sondern in der 
taglichen Ubung neu erprobt und erlebt wurde, sieht man am besten an dem merkwiirdigen 
Gegensatz der romanischen und der germanischen Uberlieferung, der sich in alien 
Handschriften des Chorals kundgibt. Wir konnen die germanische Fassung erst seit der 
guidonischen Neuerung nachweisen, wahrscheinlich aber ist sie im Norden urspriinglich, 
weil der kiinstlerischen Eigenart der Deutschen gemaG. Hier fallen gewisse, folgerichtig durch- 
gefiihrte Unterschiede gegeniiber der romanischen Tradition auf, so dafi man von einem 
germanischen Dialekt des gregorianischen Gesanges sprechen kann, der in Nordeuropa zu Hause 
war, auch in Holland, Bohmen und Polen. Die romanische Uberlieferung findet sich in 
den Biichern Italiens, Frankreichs, Spaniens, Englands. Wo z. B. hier ein Gesang des I. und 
II. Tones mit ded kadenziert, sang man im Norden df d; wo die Romanen a h oder a b sangen, 
sangen die Deutschen a c, die Spitze einer melodischen Linie oder Gruppe wurde gerne von 
e oder h nach / und c gefiihrt. Oft ist auf diese Weise auch der Tritonus f-h vermieden. Viel- 
leicht erklaren sich diese Verschiedenheiten aus der Unsicherheit gewisser Stufen der Ton- 
leiter in primitiven Verhaltnissen, zumal dem Streben, die dem Halbton anhaftenden Schwierig- 
keiten zu vermeiden. Andere Falle aber erheischen eine andere Erklarung, so wenn in rezi- 
tativischen Partien auf demselben Tone die Akzentsilbe nicht durch die Obersekunde, wie bei 
den Romanen, sondern durch die Oberterz ausgezeichnet wurde. Dinge dieser Art verdienen 
die ganze Beachtung der musikgeschichtlichen Forschung, denn sie sind friihe Zeugen eigener 
musikalischer Neigungen der europaischen Volker. Sie fielen bereits in alter Zeit aufmerk- 
samen Beobachtern auf ; so berichtet Aribo von Freising im 1 1 . Jahrhundert, dafi die ger- 
manischen Sanger bestimmte, energische Tonbewegung und Spriinge liebten, wahrend die 
Sanger im Siiden gleitende Bewegung, Sekundschritte vorzogen. Diese Eigenheit hat dann 
den deutschen Choralgesang wahrend aller Jahrhunderte begleitet, bis zu seiner Unterdriickung 
durch die Regensburger Choralbewegung im 19. Jahrhundert, die ihm die romanische Fassung 
auferlegte. 

In anderer Weise offenbart sich die Sorge fur kunstgerechte Pflege des Kirchengesanges 
in den Mafinahmen der religiosen Orden, um die Ubung in ihren Klostern einheitlich und 
gleichmafiig zu gestalten. Neue Ordensgriindungen schlossen sich in der Regel an die Ge- 
wohnheiten ihrer Zeit und Umgebung an, so die Kartauser und Pramonstratenser. Eine 
eigene Festlegung und Reform des Kirchengesanges unternahmen nur die Zisterzienser und 
die Dominikaner. Beide Reformen hatten stark konservativen Charakter. Die Zister- 
. zienser, an der Spitze der hi. Bernhard und sein musikkundiger Berater Guido von Cherlieu, 
beseitigten alle Sequenzen und Tropen, liefien nur ein paar ganz alte Singweisen fur das so- 
genannte Ordinarium Missae zu und fuhrten, gestiitzt auf Psalm 143, 9, als Hochstumfang 
eines Gesanges denjenigen der Dezime durch. Nur ganz selten wurden Melismen gekiirzt. 
Die Dominikanerreform im 13. Jahrhundert ist das Werk des Humbert von Romans; hier 
sind die Melismen etwas starker gekiirzt. 

Ein weniger erfreuliches Bild ergeben die Quellen des ausgehenden Mittelalters von der 
Choralpflege in den einfachen Landverhaltnissen und den Pfarrkirchen, die fur stattliche Chore 
weder die Mittel noch das Personal besafien. Vielerorts hatten die Geistlichen am Altare allein 
die Mefigesange zu besorgen, manche koimten gar nicht singen, andere taten es ohne Be- 
obachtung der Regeln. Fur franzosische Kirchen sind in dieser Beziehung die Visitations- 
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II?- berichte des Erzbischofs Rigaud von Rouen (13. Jahrhundert) charakteristisch; auf deutscher 

W', Seite entrollt Konrad von Zabern urn 1470 ein nicht immer lichtvolles Bild. Andere Schrift- 

!&,' steller klagen iiber Naturalismen, iiber Schreien, zu lange Pausen und andere Fehler. Sicher 

jjfe gab es aber auch damals zahlreiche Kirchen, in denen der liturgische Gesang wiirdig und gut 

'.t ausgefiihrt wurde. 
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Abb. 1. Neumenprobe 1. 
Aus Fragm. A. 128 4 (Graduale englischer Herkunft) der kgl. Bibl. Stockholm. XI. S. 

Intervallmafiige (urspriingliche) Schreibung der Neumen. 
(e am Ende und innerhalb der Zeilen = equaliler.) 
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Ubertragung 1. 

In der Zeit, in der die englische Hs. geschrieben wurde, war die ursprungliche, stark 
differenzierte Rhythmik vereinfacht worden, was sich schon aus der bedeutend geringeren 
Zeichenzahl ergibt. Der damit verbundene, mehr naturalistische Vortrag lafit sich in unserer 
Notenschrift nicht genau wiedergeben ; die rhythmiscben Werte der folgenden Ubertragung 
s'md daber nicht mathematisch genau zu versteben, am wenigsten in syllabischen Gangen, 
in denen die Virga jacens ihre Funktion als Zeichen fur den tieferen Ton an das Punctum 
abgegeben hat. 
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plo - - rans fi - li - os su - - os no lu - it 



Ra - chel 



fe^^feiii=5^i^^gi=^gi=i^ 



so - la - ri, qui 



a non sunt. 



Introitus. 



^=f^ t^^^-^=P^^ ^^^^= P^^ ^- 



Jum me 



di - urn si - len - ti 



um te - ne 



^^^^^^*i^g^-^-g^|^^^ 



om - - ni 



et nox in su - o cur - - su me - di - - - um 



^jj^^^^^^lp^^ai^g 



ter ha - be 



ret, om - ni - po-tens ser - mo tu - us 



|^ ^fe^Ej.^ ^ ^ ^3= ^^^E^^— £e3 ^ 



do - 



ne di 



,e ce - lis - 



re - ga 



li - feu 



^i!Ig>^Sggi^5i!^lgiia^^i} 



di - bu 



nit. Ps. Do - mi - nus reg-na-vit. 



IN NATi ■ S- JAI5CA1. 

■w **• Im-endc? profper „ J *' ■ 

re- procedc- A? re- ^ n *^" 

"V X roprer- uerrrz^ •■•.»• -.-.. tbw <&* 

m*nfuecutlinem tfg 1 



/*< /T 



.uSS" / S 



.. »t 



J~ 



-cer- de pute tvl *y- Oi J^itiAfe ^ 

regumA A CO pect ivdiaum- J 



Abb. 2. Neumenprobe 2. 
Aus Cod. 359 (Solistenbuch, Cantatorium) Stiftsbibl. St. Gallen. X. S. 

Waagerechte(nichturspriingliche)SchreibungderNeumenmitLiterae 

significativae. 
(Einmal /, haufig c und fiinfmal x im Melisma der letzten Silbe von mamuetudmem). 
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Ubertragung 2. 

Die rhythmisch mannigfaltige Bewegung des folgenden Mefiresponsoriums mit seinem Vers 
vermag ein Bild der primitiven romischen Solistenkunst um das Jahr 900 zu vermitteln. 1 ) 



Resp. Graduale. 



&t=J&^^^mE$M=^^^^mm 



Spe - ci - e_ 



tu - a^ 



et pul-chri - tu 



f^Eg^pP^fcsttlgsfegfegg 



tu 



^giiiiil^iilgjsi^^^^^ffl^ 



in-ten - de_ 



pro - spe - re__ 






5^=*= 



pro-ce 



de et reg 



^^P^^^^g^^gi^ 



na._ 
Versus. 



^^^s^^^^^^^^^i^^^s 



Propter ve - ri - ta 



tern et man- 



fH^^^^j^^H^i^^^^i 



• tu - di 



^^e^fei^ ^fe^ ^^s^^^s 



et msti 



ti-am,. 



^i^^^^Pfe^S^g^fe^S^ 



-=^= 



et de - du - cet_ 



te mi- ra- bi 



^^=i^=^i 



- — ~-h- r — = rft "~> f 



,t^^^^^^Esp£M^s^=i§i^ 



li - ter dex - te - ra tu 



(Schlufimehsma unvollstandig ) 



x ) Die Verlangerungspunkte hinter den Viertelnoten entsprechen dem Verlangerungszeichen, zumal am Kopfe 
der Virga. 



In nat± • s- f ai scai 



y\ I , oqu.eh*r~ ae lefviinoniif- 

J\f C pecie- -tzt^ £ A^ putehrrvu di ncr i 

tu **. lrrt*ncler y>rt>f<per „ 

re y>rx>ceJier A? re- q-ru^-- 



. s .*,*>,* «"' // 



"V J; roprer*- uemas^ * -rem 6t 

m*nfuecutlinem .&£ j 

-rer- dej iv L r^ -en &/■ Ox pitiAes *fl 

! « ' A 

\ '"1 

recrum' A IS CO J* ect ly/dictum • ■■■''■*& 



Abb. 2. Neumenprobe 2. 
Aus Cod. 359 (Solistenbuch, Cantatorium) Stiftsbibl. St. Gallen. X. S. 

Waagerechte (nicht urspriingliche) Schreibung der Neumen mit Literae 

signif i cati vae. 
(Einmal /, haufig c und fiinfmal x im Melisma der letzten Silbe von mansuetudinem). 
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Ubertragung 2. 

Die rhythmisch mannigfaltige Bewegung des folgenden MeBresponsoriums mit seinem Vers 
vermag ein Bild der primitiven romischen Solistenkunst um das Jahr 900 zu vermitteln. 1 ) 



Resp. Graduate. 



^g^^^^fe^^^^^^S^^^ 



Spe 



tu - a_ 



et pul-chri - tu 



^^^^^m^^^^^^^^^^m 



|^^^^g^^^^^i^^^f^^^&^ 



-ten - de- 



pro - spe - re__ 



l^j^^^^^^g^ ^^ g^^^ 



pro-ce 



de et reg 



^g^^^^^^^g!^ 



Versus. 



i^g^i^^^^s^^^^E^^^ 



Propter ve - ri - ta 



tern et man- 



tf^^^^^j^m^^^^E^^ 



sue - tu - di - nem_ 



^^^^^^^^^^^^m^^^^m 



et lusti 



ti-am,. 



^feEE^I^^fe^S^^^^^^^E 



et de - du - cet_ 



te mi- ra- bi 



m 



35^ 



^^^m^^^^m^^^ 



f-p-M-m-m- 



li - ter dex - te - ra tu 



(Schlufimelisma unvollstandig ) 



l ) Die Verlangerungspunkte hinter den Viertelnoten entsprechen dem Verlangerungszeichen, zumal am Kopfe 
der Virga. 






. .,vjj 





.,..;ft 












I rreurtK 






•n. 




f^fc 



uf.ca. J..F mumn0*l325t 




Abb. 3. Neumenprobe 3, 
Aus Cod. 35 (Vcrzeichnis aller Mefigesange nach der liturg. Folge) des Miinsterschatzes in Aachen. XV. S. 

Spatmittelalterl. germanische Neumen (Huf nagelschri f t) auf Linien. 
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Ubertragung 3. 

Man darf annehmen.dafi dieser schwerfalligen Schrift ein ebensolcher Vortragentsprach, der 
von dem friiheren rhythmischen Leben nur wenig mehr iibrig liefi. DemgemaR ist auch 
die Ubertragung zu verstehen: die Ausfiibrung wird reicblich naturalistisch gewesen sein. 

Introltus. 
(Oktave tiefer.) 



l§^^^ ^^Ep ^ ^^^^^^ 



-W- 



Ad - te le 



va-vi a - m -mam me - am._ 



Ps. Vi - as tu - as domine 



fe 



psi 



:#t$=P=W= 



^P^E§E0=$E^ 



-:—?.- 



V=9=V 



de - mon - stra mi - hi. Glo - ri - a patri et nlio et spi-ri - tu - i sane - to. 



Graduale. 



m^^m=f^ ^^^ ^^i ^^^^^ m^ 



U - ni-ver 



¥ Vi - as tu - as do - mi - 



(Oktave tiefer.) 



fe^^fe^^^^^^^^^^^ 



Al 



¥ Ost - en 



fe=P^l=ipiSl§3ip=I 



- bis Do 



no - bis 



Offertorium. 



^^iii^p^ psp^ 



ft=kq 



Ad te_ 



do- 



Comn 



^^^^^ 



t-*E9 — *- 



n=3=i=$ : 



Do- 



mi - - nus. 



&- 
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Die liturgischen Gesangsf ormen 

Die das ganze Kirchenjahr umspannende kirchengesangliche Ordnung sah an jedem Tag, 
der liturgisch begangen wurde, fur die Messe wie fur die Gebetstunden eine grofie Zahl von 
Gesangstiicken vor. Die Verschiedenheit der ausfiihrenden Personen und der im Laufe der 
Jahrhunderte aufeinandergeschichteten liturgischen Einrichtungen, wie auch das Bediirfnis 
nach kiinstlerischer Abwechslung brachten einen aufierordentlichen Reichtum melodischer 
Ausdrucksweisen hervor, der vielleicht in der gesamten Musikgeschichte einzig dasteht. Und 
da in Gregors Ordnung jede dieser Ausdrucksweisen ihren liturgisch festen Platz besitzt, die 
gleiche liturgische Stelle nach gleichem musikalischen Schmuck verlangt, so sind es wirkliche 
Stile und nicht etwa zufallig verschiedene Arten musikalischer Formgebung, die den gre- 
gorianischen Gesang ausmachen. Es ist keine Ubertreibung, zu sagen, dafi die samtlichen 
stilistischen Moglichkeiten innerhalb des ihm geschichtlich zugewiesenen Gebietes einstim- 
miger Gesangsmusik im gregorianischen Choral wirklich geworden sind. 

Eine Ubersicht iiber die liturgischen Gesangstile wird am besten von dem Mafi melodischer 
Umkleidung des Textes ausgehen, denn dieser bildet ihr wichtigstes Kennzeichen. Erinnern 
wir uns zunachst, dafi bei weitem die Mehrzahl der Gesangstexte aus dem Psalter und andern 
Teilen der Bibel stammen, also in lateinischer Prosa abgefaBt sind. Die Stellung der poetischen 
Hymnen ist immer nur eine mehr nebensachliche geblieben, in den meisten Messen z. B. stehen 
sie nicht. Ein Prosatext aber neigt zu anderer melodischer Behandlung als ein poetischer; 
dieser reizt immer zur Beachtung des prosodischen Baues, jener erkennt derartige Schranken 
nicht an und bewegt sich gerne freier. Nun sind die lateinischen Psalmverse zweiteilig und 
damit auch die ganze Gattung der Psalmodie in ihren verschiedenen Spielarten. Bis in die 
freiesten kiinstlerischen Gebilde hinein laBt sich diese Zweiteiligkeit beobachten. Dreiteilig 
gebaut sind einige der Formen des liturgischen Rezitativs, insofern sie drei verschiedene me- 
lodische Interpunktionsfiguren aufweisen, die Flexa nach einem kleinen Einschnitt (Komma), 
das Metrum fiir den grofieren Einschnitt und das Punctum fiir den SchluB. 

Das liturgische Rezitativ, welches die Gattungen der Lesungen, Orationen, Prafationen u. a. 
umfafit, wird melodisch durch den sich gleichbleibenden Rezitationston bestimmt, Tuba 
oder bei der Psalmodie Tenor genannt. Die alteste Ubung bevorzugte dabei eine Stufe, die 
unter sich einen Ganzton hat und als a fixiert wurde; jiinger ist die Tuba mit einem Unter- 
halbton, c oder /, selten auch als b notiert. Es kommen auch Verbindungen mehrerer Tubae 
vor, ebenso winzige Figuren zu Beginn (Initium) oder am Ende der Perioden (Punctum). Die 
romischen Formeln fiir diese Rezitative sind sehr zweckmafiig eingerichtet und noch heute 
wirksame Mittel zum Vortrage eines Iangern und von einer groBeren Menge zu vernehmenden 
Textes. Einige darunter schmiicken die Tuba mit reizvollen lyrischen Figuren aus, wie der 
Karsamstagsgesang des Exsultet. 

Wurzel aller melodischen Bewegung im gregorianischen Gesange ist die Verbindung von 
Hebung, Verweilen auf der erreichten Hohe und Senkung, also der melodische Bogen. Er ist 
ein Erbteil aus primitiven musikalischen Zustanden, hat aber im Mittelalter eine iiber- 
raschend vielseitige Auspragung gefunden. Die samtlichen Formeln der Psalmodie, von der 
einfachen Chorpsalmodie angefangen, welche den Psalmtext auf einem Tenor ausspricht unter 
Anbringung ganz bescheidener Figuren fiir das Initium, die Mittelpause (Metrum) und die 
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letzten Silben (Punctum), bis zu den entwickelten Gebilden solistischen Psalmgesanges, die 
gerne fur die Vershalften zwei verschiedene Rezitationstone (Tenores) verwenden und Initium, 
Metrum und Punctum durch Tongruppen oder gar kiirzere Melismen auszeichnen, sie offen- 
baren diesen Bau in immer sich erneuernder Gestaltung. Vgl. z. B. die folgenden Formeln 
fur den 8. Ton : 



Einfache syllabische Chorpsalmodie (Offizium) 
Initium Tenor Metrum: Tenor Punctum 




V s . Di - xit dominus domi 



me - o: sede a 



dex- tris me ■ 



Initium 



Reichere Chorpsalmodie mit Tongruppen (Messe) 
Tenor Metrum : 



i^^^m 



^^EgEEg=^E£E^j 



# 



V=. Vi 

2. Initium 



tu - as domine 
Tenor 



de - mon - stra mi - hi: 



Punctum 



M> 



as e - do - ce me, 



=w= 



S*£ 



et se 



mitas tu 



Initiu 



Melismatische Solopsalmodie (Nokturnen) 
Zwischenglied Tenor 



^Ifcsgi^SifcEips 



V s - Me - men - to 
Metrum: 



no - stri domine in beneplacito 

Tenor 



fi^ g=?ip^^P 



po - pu - li tu 

Punctum 



visita nos in sa 




ta - n tu 



Diese Bogenstruktur beherrscht nicht nur die Psalmodie, sondern ebenso das ganze Gebiet 
der freien melodischen Komposition. Alle Gesange setzen sich aus Bogenlinien zusammen, 
und in der Zusammenstimmung ihrer Hohe- und Tiefpunkte tragen sie eine erstaunliche 
Mannigfaltigkeit zur Schau. Dabei sind in lehrreicher Weise die Rechte der Akzentsilben, der 
vornehmlichen Trager ausdrucksvoller Wiedergabe eines Textes, beachtet. Die natiirliche 
Form aller Bewegung, Hebung und Senkung, hat in der mittelalterlichen liturgischen Monodie 
ihre kunstlerische Verklarung gefunden. 
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Die drei verschiedenen melodischen Stile, die wir bei der Psalmodie feststellten, der sylla- 
bische, der Gruppen- und der Vokalisen- oder melismatische Stil, finden sich auch 
in der freien gregorianischen Melodik, und zwar eignen der syllabische und der Gruppenstil 
den beiden Hauptarten des antiphonischen, des Chorgesanges, der melismatische dem respon- 
sorialen, dem Sologesange. Kennzeichnend fur den Chorstil, in dem die Antiphonen verfafit 
sind, sind die Tongruppen, die gerne neben die syllabische Textbehandlung treten, in den 
antiphonischen Mefigesangen die Syllabik sogar iiberwuchern. Dieser Gruppenstil, der das 
spatere dramatische oder lyrische Arioso der Kantate und des Oratoriums vorausnimmt, 
bestimmt die Gestaltung der Introitus- und Kommuniogesange der Messe, aber auch der 
reicheren Antiphonen des Offiziums. Der responsoriale Stil, den die neuere Musikentwick- 
lung als Koloratur- und Arienstil wieder neu geschaffen hat, kommt in denjenigen Ge- 
sangstiicken zur Anwendung, die ausschliefllich oder vornehmhch dem liturgischen Solisten 
zugewiesen sind, in der Messe in dem Graduate, von den Stufen des Ambo, von denen 
aus es gesungen wurde, so bezeichnet, dem Alleluja mit seinem Vers, dem Offertorium, 
das zuerst auch reich sohstische Verse besafi, in einzelnen Gegenden bis ins 13. Jahrh., 
und im Offizium in den Noktumresponsorien. Alle sie sind echte Solomusik mit zahlreichen 
melismatischen Erweiterungen. Mit Vorliebe stehen diese Vokalisen an den Interpunktions- 
stellen, bilden also eine echte Interpunktionsmelismatik; einige finden sich regelmafiig amEnde 
des ganzen Stiickes, also Fmalmelismen, andere wirken als Zasurmelismen. In den Versen 
wird haufig auch das wichtigste Wort durch eine Vokalise melodisch unterstrichen ; eine solche 
wirkt dann als Interpretationsmelisma. Dabei weisen die einzelnen Gesangsgattungen ihren 
eigenen Bestand an Vokalisen auf; innerhalb derselben Gattung wandern dieselben Mehsmen 
von Gesang zu Gesang. Diese Melismentechnik, die von unsern europaischen Musikgewohn- 
heiten so sehr absticht, ist, wie bereits festgestellt wurde, onentalischer Herkunft, denn sie 
findet sich in alien christlichen Riten des Ostens ; sie geht aber in letzter Linie auf die Synagoge 
zuriick. Im Grunde bildet die Interpunktionsmelismatik sogar nur eine Stilisierung von Ge- 
wohnheiten aus der Jugendzeit der Menschheit ; noch heute pflegen Kinder bei Einschnitten 
ihrer Wortverbindungen die Stimme vokahsierend weiterklingen zu lassen. Im gregoria- 
nischen Gesange aber ist dieser Brauch zu bemerkenswerter kiinstlerischer Leistungsfahigkeit 
entwickelt worden. 

Eine besondere Gattung melismatischen Gesanges wird durch die Allelujavokalisen gebildet. 
Ihre Melismatik war zuerst von aufierordenthcher Ausdehnung, und vielleicht hat erst Gregor 
durch Hinzufiigung von Textworten ihre Uppigkeit etwas beschnitten. Aber auch so ver- 
mochten sich die Sanger nur mit Miihe mit ihnen zu befreunden, wie Aufierungen der Litur- 
giker des Mittelalters und der Ursprung der Sequenzen und Tropen nahelegen. Einige ganz 
alte Allelujagesange fiigen in ihren sogenannten Jubili, die auf der letzten Silbe des Wortes 
Alleluja erklingen, eine Tongruppe an die andere, ohne Riicksicht auf iibersichtlichen Bau; 
sie sind wie wild gewachsene, von keinerlei kiinstlerischer Riicksicht beriihrte Gebilde. Bei 
weitem die meisten Gesange aber sind vom Bestreben beherrscht, in die regellosen Tongir- 
landen Ordnung und symmetrische Gestaltung hmeinzubringen. Darum wird am Ende des 
Verses das Anfangstiick vor dem Verse wiederholt, so dafi die Form ABA sich einstellt ; 
darum wird sogar der Jubilus selbst oder das Binnenmelisma im Verse in oft iiberraschender 
Ubersichtlichkeit gegliedert, so dafi Gebilde sich ergeben wie a a b, aba, a b a b c u. a., die 
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den kianstlerischen Sinn der romischen Kantoren, die das gregorianische Gesangbuch ge- 
formt haben, in glanzendes Licht riicken. 

Das Streben, grofie melodische Formen iibersichtlich zu gliedern, bestimmt iiberhaupt die 
ganzen Gattungen des antiphonischen und des responsorialen Gesanges. Wenn, wie es zuerst 
der Fall war, nach jedem Psalmverse'die Antiphone wiederholt wurde, so gibt das eine reiz- 
voile Abwechslung von bekannten und von neuen Satzen, in der unsere Rondoform von weitem 
vorgebildet 1st. Eine kiinstlerische Struktur blieb auch dann noch bestehen, wenn schliefilich 
die Antiphone nur mehr vor und nach dem Psalm gesungen wurde, eine Ausfiihrung, die im 
Mittelalter die regelmafiige fur die antiphonisch vorgetragene Psalmodie war; die Form ABA 
wirkt auch, wenn ein umfangreiches B durch ein kiirzeres A eingerahmt wird. Ahnlich gestaltete 
sich die Ausfiihrung der Responsorien des Offiziums, in denen nach dem Vers das Anfangstiick 
ganz oder teilweise wiederholt wurde, wie das bei der Allelujaform der Messe der Fall war. 

Das melodische Kleid der Hymnen genannten poetischen Texte in Strophenform, welches 
urspriinglich, bei Ambrosius und seinen ersten Nachfolgern, nach lateinischer Art, d. h. sylla- 
bisch ausgestattet war, hat im Laufe des Mittelalters dem Stil der andern Kirchengesange sich 
insofern genahert, als gelegentlich auch Tongruppen iiber die Silben gesetzt wurden. Damit 
erlangte die Singweise, die friiher an den Text und seine metrischen Verhaltnisse gebunden 
war, gegeniiber diesem eine gewisse Selbstandigkeit. Dem von Ambrosius ausschlieBlich ge- 
pflegten jambischen Dimeter waren bald nach ihm noch andere poetische Mafie zugesellt 
worden. In dieser Verfassung erhielten einige Hymnen auch Heimatrecht in gewissen der 
Messe angeschlossenen Zeremonien, wie den Prozessionen in der Karwoche, wahrend sie ur- 
spriinglich im Offizium ihren Platz hatten. Diese Hymnen sind in der Regel im MeBgesang- 
buch aufgezeichnet, wahrend die Offiziumshymnen gem zu einem besonderen Hymnarium 
zusammengestellt wurden. Es gibt deren namenthch seit dem 12. Jahrhundert; ihre melo- 
dischen Varianten bezeugen noch heute die Unsicherheit, die sich beim Ubergang von der 
syllabischen Melodiefassung zur Gruppenmelodik und von der metrischen Ausfiihrung zu 
einer freieren einstellte. Nur die den Hymnen verwandten Sequenzen sind durch das 
ganze Mittelalter hindurch der Hauptsache nach bei der Syllabik geblieben ; man erkennt sie 
noch heute daran. 

Uberschaut man das ganze Gebiet gregorianischer Ausdrucksweisen, so wird man durch 
ihre Mannigfaltigkeit iiberrascht. Man kann eine Stufenleiter aufstellen von der einfachen 
Aussprache eines liturgischen Textes auf einem Ton (Tuba) bis zum reichsten, melodiefreu- 
digen Melisma iiber ihre zahlreichen Zwischenglieder. Alle melodische Moglichkeiten oder 
Stile aber sind auf ihren rechten Platz gestellt, dahin, wo sie am besten wirken. Die reich- 
gegliederte Liturgie bot einen Rahmen, in dem die musikalische Kunst ihre Krafte nach alien 
Richtungen hin erproben und auswirken konnte. Eine so gestaltete musikalische Ordnung 
war eine kostbare Mitgift an die Menschheit; sie weckte den Sinn fur kiinstlerische Zweck- 
mafiigkeit, fur die Ubereinstimmung musikalischer Formen mit ihrer Umgebung, aber auch 
das Verstandnis fur die Vielseitigkeit und den Reichtum der Tonsprache. 

Die systematische Untersuchung der Stile des mittelalterlichen Melodienschatzes hat frei- 
lich eigentlich erst in unserer Zeit eingesetzt, indem sie die einzelnen Stile bestimmte und ihre 
Kennzeichen festlegte. Das Mittelalter selbst hat dafiir nicht so viel vorgearbeitet, als man 
erwarten sollte. Technische Regeln und Anweisungen, die dem praktischen Zwecke der Aus- 
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fiihrung der Gesange dienten, iiber ihre SchluB- und Anfangstone, die Intervalle, den Umfang, 
Ambitus der Gesange u. a., begegnen immer wieder. In das Innere der melodischen Kunst 
fiihren nur einige Beobachtungen, die sich namentlich in den Schriften des Oddo und des 
Guido finden. Neben solchen Goldkornern liegen dann recht geistlose Darlegungen. Wie 
wenig analytisch man zu Werke ging, dariiber belehrt uns die von Guido, wie es scheint, er- 
fundene, dann von seinen Nachfolgern der Weiterverbreitung fiir wert gehaltene schematische 
Methode, nach den 5 Vokalen zu komponieren (Micrologus, cap. 18). Jeder Vokal ist da mit 
einem oder mehreren Tonen gleichgesetzt und danach die Melodie hergerichtet. Nach der- 
artigen Rezepten ist natiirlich auch im Mittelalter niemals komponiert worden; hochstens kann 
da an die schematische Verwendung der Tonarten nach ihrer numerischen Reihenfolge er- 
innert werden, in der sich die Verfasser der jiingeren und gereimten Offizien, namentlich seit 
dem 1 1 . Jahrhundert, gefielen. Guidos Kommentatoren aber schrieben auch seine Komponier- 
methode ab, so Aribo (Gerbert II, 229), Cotto(ib.256), deranonymeKommentator in der Wiener 
Handschrift 2502 (ed. Vivell 91). Cotto meint, diese via modulandi sei zwar pulchra, aber vor 
Guido unbekannt gewesen. Der Wiener Kommentator nimmt die Sache sehr ernst, und Walter 
Odington (Coussemaker I, 217) meint, so habe man friiher komponiert. Derartige unent- 
wickelte Vorstellungen iiber die musikalische Komposition erklaren sich nur aus der Unfahig- 
keit ihrer Vertreter zur melodischen Analyse. 

Die folgenden, aus alten Quellen iibertragenen, Singweisen sollen einen Einblick in die ur- 
spriingliche Eigenart des gregorianischen Gesanges ermoglichen. Die Ubertragung giindet sich 
auf die zahlreichen und iibereinstimmenden Aussagen der Quellen iiber den rhythmischen 
Wert der Elemente der Neumenschrift ; nur in einigen Kleinigkeiten herrscht wegen der 
Liicken in den Quellen Unsicherheit. Die Ant. Ecce sacerdos ist rhythmisiert nach Cod. 391 
St. Gallen, p. 186, Ant. Statuit nach Cod. 339 St. Gallen, p. 27, Alleluja Benedictus nach der- 
selben Handschrift, p. 115. Ein Vergleich mit andern Quellen, z. B. Cod. 121 Einsiedeln, 
offenbart zahlreiche rhythmische Varianten, aus denen hervorgeht, da(5 die Neumenschreiber 
allerlei rhythmische Experimente an den Gesangen vornahmen; eine in alien Einzelheiten 
gleichmafiige rhythmische Uberlieferung hat es nicht gegeben; die neuerdings zum Beweise 
dafiir vorgelegten Statistiken sind Tendenzwerk und iibergehen die viel zahlreicheren Falle 
von Nichtiibereinstimmung. 

Antiphone im syllabischen Stil (ton. VII) 



Ec -ce sa-cer-dos magnus, qui in di - e-bus su - is pla-cu -it de - o et in -ven- tus est ju-stus. 

Gesange dieser Art wurden selbstverstandlich nicht unter sklavischer Beachtung der gleichen 
Tondauern, sondern im freieren Mafie des gehobenen Vortrages ausgefiihrt. 

Reichere Antiphone im Gruppenstil (ton. I) 

[Introitus] 



E^^^^^ ^^ag g^EpgEfe^^ 



Sta - tu - it e - i do mi - nus te - sta - men - turn- 



Der Gregorianische Gesang 



113 



^ ^s^^^ m ^ ^^f^^m 



pa 



cis, et prin - cipem fe 



urn, ut sit 



11 sa - cer- 



^^^^^^^g^^g^Ei 



do - tii 



ii - gni - tas in- 



ter 



Solche Gruppengesange widersprechen so sehr unserer europaischen Art der Verbindung 
eines Textes mit einer Melodie, dafi man diesen Stil allgemein auf Sstliches Vorbild zuriick- 
fiihren mbchte. Noch heute singen Orientalen und Juden in dieser Weise. Die spatere Er- 
starrung der kurzen und Ziernoten zu gewohnlichen Noten war eine vielleicht unvermeid- 
liche Folge der Aufnahme des gregorianischen Gesanges in die Ubung der nordischen Volker. 

Alleluja mit Vers im melismatischen Stil (ton. VIII) 
A a a AbschluG 



^ a^^fe e^^^s^ ^pif gg^^ 



Al. 



lu - ja. 



p^ F E£^gp|gjj ^ 



V s . Be ne - dic-tus es, 



do -mi - ne de 



£± ?& &£^ ^m^^^ ^^mmM 



patrum no - stro - rum, 



et Iau - da - bi - lis 



t ^^ ^= sm y ^^^^ ^^^^^m 



la. 

Man beachte in diesem Gesange die Wiederholung des Anfangsstiickes bis zum V* auf 
saecula (Allelujaform ABA). Auch der Jubilus selber, der damit wiederholt wird, ist ahnlich 
gegliedert und besteht aus der Wiederholung einer aufstrebenden Figur (a) mit prachtvollem, 
ebenfalls zweiteiligen AbschluG, der eine Figur auf tieferer Tonstufe wiederholt. 

Syllabischer Hymnus (ton. II) 



i^P^ s=*=s^=g^ ^^^^^^ 



Ve - ni re - demp-tor gen - ti - um, Os - ten - de par - turn vir - gi - nis, Mi - re- 



J^S^%gf^Sksfe£E^ 



tur om - ne sae - cu - lum, Ta - lis , de - cet par - tus de - um. 
8 H. d. M. 
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Diese namentlich in den deutschen Kirchen des Mittelalters gern gesungene Weise er- 
scheint vielfach mit Verbindungsnoten, dieSpriinge ausfiillen oder eine Akzentsilbe verzieren, 
so bei omnt saecuhm. In diesem (urspriinglichen) metrischen Vortrag wurden die syllabischen 
Hymnen in Mailand, der Kirche des groBen Hymnendichters Ambrosius, bis weit ins 19. Jahr- 
hundert ausgefiihrt, ein bemerkenswertes Beispiel einer guten Uberlieferung. 



Alleluja und daraus gebildete Notkersche Sequenz (ton. VIII) 
A B 



Pi^^^as^^^^^^^^^^^ 



Al 



f^ ^s^Js^-=p 



^ 



mm- 



^^^p^^p^p 



9=9- 



1 . Gra - tes nunc om - nes red - da - mus do - mi - no de - o, qui su - a na - ti - vi- 



dtp 



£= aEE£=j^ ^£i^& 



$-- 



m^^^m 



*=9=P 



y=# 



ta - te nos li - be - ra - vit de di - a - bo - li - ca po - te - stat - te. 2. Hinc o- 

B 



pia M^^=3 ^ a^ g£Ejgi^^=g 



por - tet ut ca - na - mus cum an - ge - lis sem - per: GIo - ri - a in ex - eel - sis, 

Hier sind die mit A und B bezeichneten aufieren Stiicke des Allelujajubilus in der Sequenz 
verwendet; alles andere ist Notkers Komposition. Nur des begrenzten Raumes wegen wurde 
eine Sequenz gewahlt, die der Parallelverse entbehrt. 

Ausgabevon mittelalterlichen liturgischen Gesangen 

Amlliche Ausgaben: Graduale Sacrosanctae Romanae Ecclesiae de Tempore et de Sanctis SS. D. N. Pii X. Pont. 
Max. jussu restitutum et editum. 1908. Zahlreiche Nachdrucke. — Antiphonale sacrosanctae Romanae Ecclesiae 
pro diurnis horis SS. D. N. Pii X. Pont. Max. jussu restitutum et editum. 1912. Zahlreiche Neudrucke. — Officium 
Majoris Hebdomadae et Octava Paschae cum cantu. 1922. 

Neuausgabe alter Gesanbiicher in Lichtdntcfi: Pal^ographie musicale. Les principaux manuscrits de chant 
gnSgorien, ambrosien, mozarabe, gallican, publics en fac-similes phototypiques par les Benedictins de Solesmes. 
Seit 1889. — The Plainsong and Mediaeval Music Society: Graduale Sarisburiense und Antiphonale Saris- 
buriense. Seit 1894. 

Darslelltmgen zur Formenlehre: Wagner, P.: Gregorianische Formenlehre (Einfiihrung in die greg. Melodien III). 
1921. — Pal£ographie musicale, Bd. Ill und IV: De l'influence de l'accent tonique latin et du Cursus sur la 
structure mdlodique et rythmique de la phrase gregorienne. I893ff. (Deutsch von P. Bohn 1894.) — Pothier, 
D. J.: Les melodies gr^goriennes d'apres la tradition. 1880. (Deutsch von Kienle 1881.) 



Theorie und Theoretiker 

Es ist zweifellos, dafi eine Reihe praktischer Regeln und Anweisungen fur die Ausfuhrung 
der liturgischen Gesange schon sehr friih muB bestanden haben Ohne solche lafit sich ein 
Melodienschatz, der fur jeden Tag einen grofien Vorrat von Gesangen vorsieht, nicht denken. 
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Die Regeln wurden im miindlichen Vortrag fortgepflanzt und begleiteten die Arbeit des Ge- 
sanglehrers in der Gesangschule. Sie sind wohl zu unterscheiden von rein theoretischen Auf- 
stellungen. Diese setzen den ruhigen Besitz einer praktischen Kunst bereits voraus und sind 
meist Kennzeichen einer jiingeren Zeit; bei den Lateinern schliefit sich diese theoretische 
Richtung sogar an eine hinsterbende, zum Untergang verurteilte Kunstiibung an und nahrt 
sich vielfach von Lehren, iiber welche die Zeit hinweggegangen war. 

Lange hat man den hi. Ambrosius, dessen Verdienste um den Kirchengesang wahrlich 
grofi genug sind, zum Musiktheoretiker und Schopfer von vier Kirchentonarten gestempelt; 
aber keine alte Quelle stiitzt diese Annahme. Wohl aber hat der hi. Augustinus 
(t 430) 6 Bikher De musica verfaftt, die indessen nur Fragen der Rhythmik und Metrik be- 
handeln ; die Fortsetzung iiber das Melos, den mehr musikalischen Teil, zu schreiben, hinderte 
ihn sein Bischofsamt. Augustinus bezog sich auf die damalige lebendige Kunst, ohne die 
eben erst vom Osten her kommenden christlichen Gesange in demselben Mafie zu beachten. 
Noch riickwarts schauender ist der Philosoph und Staatsmann Boetius (f 525), der in seinen 
5 Biichern De institutione musica die Spekulation der antiken Musikgelehrten noch einmal in 
demAugenblicke zusammenfaBte, wo die antikeMusik in ihren letzten AuslaufemdemEndeent- 
gegenging. Der Hauptsache nach verarbeitet Boetius die Lehren eines Pythagoras, Aristoxenos, 
Nicomachus, Ptolemaus u. a., und ist dadurch der letzte grofie Theoretiker der antiken 
Musik geworden. So erklart sich u. a. auch seine Darlegung des chromatischen und enhar- 
monischen Tongeschlechtes, welche die Praxis langst ausgeschaltet hatte. Grofie Bedeutung 
legt er der Monochordmessung bei, und wenn nach Aristides Quintilian Pythagoras noch ster- 
bend seinen Jiingern den Gebrauch des Monochordes empfohlen hatte, so hat Boetius daza 
beigetragen, dafi das ganze Mittelalter den Wunsch des Vaters der Musiktheorie in die Tat 
umsetzte. Bereits im Altertum zur Messung der Tonabstande verwendet, diente das Mono- 
chord in den Schulen des Mittelalters dazu, Oktave, Quarten und Quinten, wie iiberhaupt 
die Intervalle zu erlautern.. Es-sind uns Monochordmessungen nicht nur in grofieren Schriften,. 
sondern auch selbstandig erhalten. Nicht immer freilich hat Boetius seine Gewahrsmanner 
richtig verstanden; durch Verwechslung zweier Arten von Tonleitern, der Oktavgattungen 
(Harmoniai) und der Transpositionsskalen (Tonoi), hat er in diese Dinge eine gewisse Verwir- 
rung hineingebracht : er halt die Transpositionsskalen der Alten f iir Oktavgattungen und be- 
weist damit, dafi zu seiner Zeit diese letzteren bereits vergessen waren, oder aber, dafi er der 
praktischen Musik feme stand. In des Boetius Spuren traten fast alle Autoren des Mittel- 
alters ; er war der Gewahrsmann fur jegliche Musikspekulation und bis auf die Katheder der 
Universitaten, angefangen von Johannes de Muris, der im 14. Jahrhundert an der Sorbonne 
zu Paris lehrte und eine Musica speculativa secundum Boetium schrieb, reichte seine Wirk- 
samkeit. Von ihm stammt auch die seltsam doktrinare Auffassung der Musikwissenschaft, 
welche die mittelalterliche Musikschriftstellerei zur Schau tragt. Noch auf spatere Autoren 
hat er eingewirkt. Der Antike gehbrt in gleicher Weise an Martianus Capella (Mitte des 
5. Jahrhunderts) mit seiner Schrift De nuptiis Mercurii et philologiae. Wie Cassiodor (t 570) 
in seinen Institutiones musicae, wiederholt auch noch der spanische Bischof Isidor von Se- 
ville (f 636) in seinen Sententiae de musica vornehmlich antike Gelehrsamkeit, wie diese 
Zeiten iiberhaupt den wissenschaftlichen Bildungsstoff der Antike sich zu eigen machten und! 
der Nachwelt iiberlieferten. 



1 1 (y Der Gregorianische Gesang 



Viel zu spat bezeugt, um ernstlich in Betracht zu kommen, ist die Autorschaft Gregors 
des Grofien (f 604) an einem musikalischen Traktat. Mit dem nach ihm benannten Gesange 
drangen aber die zu seiner Ausfiihrung notwendigen Regeln und Lehrsatze in alle lateinischen 
Kirchen. Ein jeder Singknabe lernte die zum kirchenmusikalischen Hausrat gehorigen Dinge 
auswendig, Zahl und Namen der Tonarten, die Psalmformeln mit ihren verschiedenen Schlufi- 
figuren (Differenzen), alles Iediglich auf den praktischen Gebrauch zugeschnitten. Aus ihrer 
Verbindung mit der durch Boetius zugefiihrten Musikspekulation der Antike erwuchs die 
mittelalterliche Musiktheorie, deren Anfange sogleich der Annahme des romischen Gesanges 
im Norden folgten . Dieser trat hier aus der Gesang- in die Gelehrtenstube. AIs eine der sieben 
freien Kiinste wurde die Musik in den Dom- und Klosterschulen pflichtgemafier Unterrichts- 
gegenstand und so der spekulativen Behandlung teilhaftig. Merkwiirdigerweise blieb diese 
aufstrebende Musikwissenschaft mehrere Jahrhunderte, bis auf einen Anonymus von Monte- 
cassino und Guido von Arezzo im 1 1 . Jahrhundert, nordische Arbeit, nicht etwa der Sanger 
der romischen Schola Cantorum. Mit Boetius, Cassiodor und Isidor ist der Anteil des 
Siidens an der Entwicklung der Musikwissenschaft vorlaufig abgeschlossen, der Norden iiber- 
nahm die Fiihrung. 

An der Spitze dieser Musikgelehrsamkeit und selbstandigen mittelalterlichen Musikthsorie 
stent einer der Hauptvertreter der karolingischen Renaissance, der Ire und Freund Karls 
des Grofien, Alcuin (f 804). In seinem Lehrbuch der freien Kiinste widmet er der Musik 
ein kleines Stuck, spricht von 8 Tonarten, die er in vier authentische und vier plagale teilt. 
Das geniigte fiir ein enzyklopadisches Schulbuch, alles andere wurde in der Gesangstunde er- 
lautert. Die Namen ,,authentisch" und ,,plagal" besagen, dafi die Tonarterjehre, welche die 
romischen Sanger im Anschlufi an ihre praktischen Unterweisungen vermittelten, aus der 
bstlichen Kirche stammte ; wahrscheinlich war sie von den syrischen Sangern schon f riih auf- 
gestellt worden. Die altgriechischeTonartennomenklatur war offenbar langst verloren gegangen, 
und die Sanger des Ostens hatten sich, frei von jeder spekulativen oder historisierenden An- 
wandlung, eine neue hergestellt, welche die Tonarten einfach zahlte und in hohe und tiefe teilte. 
So machen es Manner der Praxis; Gelehrte wiirden andere Bezeichnungen gewahlt haben. In 
der Aachener Pfalzschule, an der Alcuin tatig war, lernten die Knaben die liturgischen Le- 
sungen vortragen, aber auch den Kunstgesang, den Rhythmus und die metrischen VersfuBe 
sorgsam beachten. Statt aber den von Alcuin vorgezeichneten Weg der theoretischen Durch- 
dringung der gleichzeitigen Kunstiibung fortzusetzen, haben seine Nachfolger die Boetianische 
Spekulation iiber eine tote Kunst in den mittelalterlichen Wissenschaftsbetrieb hiniibergeleitet. 
Sein wohlgefiigtes und -geformtes System muB auf die nach tieferer Erkenntnis lechzende Zeit 
einen starken Zauber ausgeiibt haben, dafi sie seinen gegenwartsfremden Charakter unbeachtet 
liefien. Seither handeln die Schriften iiber Musik von Quarten-, Quinten- und Oktaven- 
gattungen in der Art der Antike, vom griechischen Tonsystem, dessen Stufen im besten Falle 
lateinische Namen erhalten. Der technische Apparat der alten Musiksprache wurde an die 
liturgische Musik angelegt. Die Nahe der Mathematik im Quadrivium wie das Boetianische 
Vorbild veranlafite langere Auseinandersetzungen iiber rein mathematische, aber musikalisch 
unfruchtbare Dinge. Bald eroberte sich die abstrakte Musikwissenschaft das Obergewicht in 
der Schatzung der Gelehrten, auf Kosten der lebendigen Musikpflege. Zahlreiche Theorien 
und Ausdriicke aus der gleichzeitigen byzantinischen Theorie Iassen zudem erkennen, dafJ 
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die damals im Westen lebenden griechischen Monche und Musiker auf die Lateiner von Ein- 
flufi gewesen sind. Selbst aus der arabischen Theorie drangen Elemente in die mittelalter- 
liche Musikwissenschaft. 

Das zwiespaltige Wesen der mittelalterlichen Musiktheorie offenbart sich bereits bei dem 
ersten Nachfolger Alcuins, Aurelianus von Reome, der in der zwei ten Half te des 9. Jahr- 
hunderts seine Musica disciplina verfafite. Der erste Teil darin ist ohne Kritik aus Boetius, 
Cassiodor, Isidor und Alcuin zusammengeschrieben. Bedeutsame Aufschliisse birgt dagegen 
der zweite Teil, die praktischen Regeln der kirchengesanglichen Tagesarbeit, wie sie von den 
romischen Sangern gelehrtwordenwaren. Dabei macht Aurelian die wichtige Feststellung, daB 
die Technik der Psalmodie mit ihren Differenzen aus der griechischen Kirche stamme. Er- 
wagt man nun, dafi damals und noch Iange nachher die Psalmodie die ganzen Gattungen des 
antiphonischen und des responsorialen Gesanges beherrschte, so wird es schwer sein, von dem 
griechischen Einschlag im lateinischen Kirchengesange iibertriebene Vorstellungen zu hegen. 
Die empirische Behandlung, welche die Kirchengesange damals bei den Mannern der Praxis 
erfuhren, spiegelte sich auch in der dem Altertume unbekannten Aufstellung von Finales, von 
Schluffronen der Gesange, wider, an denen man ein Mittel zur Ordnung und dann auch zur 
theoretischen Erklarung besafi. Mit diesen tonartlich bestimmten Finalen trat die europaische 
Musik einen Weg an, der von der modalen Unbestimmtheit der Linien allmahlich bis zum 
Tonalitatsbegriff fuhren sollte. Die Finalis wurde in den jiingeren liturgischen Gesangen aus 
einer Ziel- und Endnote zu einer die Melodie an entscheidenden Stellen beherrschenden Haupt- 
note und ermbglichte damit einen engeren inneren Zusammenschlufi ihrer Teile, bis sie schlieB- 
lich zur wirklichen Tonika wurde. Mitten in die Gesangstube der Karolinger und der spateren 
Zeit fuhren endlich die 8 Formeln fiir die Tonarten (Nonannoeane usw.), die an ein paar 
wohl aus byzantinischen Hymnen entlehnte Silben Vokalisen anhangten, eine fiir jede Tonart 
und zur Kundmachung ihrer melodischen Eigenart. Diese Formeln wurden spater mit latei- 
nischem Memoriertexte versehen (Primum quaerite regnum dei usw.) und mit Anfangswen- 
dungen, die den lateinischen Gesangen mehr angepaBt waren, haben sich aber dann im Unter- 
ncht und in der Praxis als Schmuck besonderer Antiphonen an Festtagen bis in die Neuzeit 
erhalten. Tonarien, Kataloge der Gesange, wie Gesangbiicher uberliefern sie, ein ehrwiirdiges 
Uberbleibsel aus der gregorianischen Jugendzeit des Abendlandes. 

In derselben zweiten Halfte des 9. Jahrhunderts erlauterte Remigius von Auxerre in 
seiner Musica lediglich das neunte Buch des Martianus Capella. Auch die Musiker St. Gal- 
lens haben sich literarisch betatigt. Von Notker Balbulus (f 912) kennen wir bereits die 
Erklarung der Litterae significativae. An der altesten Abhandlung iiber Musik in deutscher 
Sprache iiber die Tonarten, Tetrachorde und Orgelpfeifen, die Notker Labeo (f 1022) 
zum Verfasser hat, und die ohne Zweifel mehr fiir ungelehrte Musiker aus dem Volke 
als fiir musikbeflissene Kleriker gedacht war, lafit sich iibrigens die Ubernahme des mittel- 
griechischen Ton- und Tonartensystems iiber Alcuin hinaus verfolgen. Das von ihm ge- 
lehrte Tonsystem ist eine Durreihe, mit G beginnend, wie in den byzantinischen Schrif- 
ten, z. B. derjenigen des Pachymeres im 13. und Bryennius im 14. Jahrhundert, wahrend 
das altgriechische grofie Systema teleion (perfectum) mit A begann, also Mollcharakter 
besafi. Der alteste Zeuge aber fiir die fortan im ganzen Mittelalter bis heute geltende Ton- 
artenaufstellung mit der seltsamen Namenverschiebung ist eine anonyme Alia Musica, die 
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der gleich zu erwahnenden Hucbaldschen Schrift angehangt ist. Sie verbindet die mittelalter- 
Iichen Tonarten mit antiken Bezeichnungen und nennt die Reihe A — a hypodorisch, H — h hypo- 
phrygisch, C — c hypolydisch, D — d dorisch, E — e phrygisch, F — f lydisch, G — g mixolydisch. 
Sie liegt eine Stufe hoher als die mittelgriechische Tonartenreihe des Pachymeres und Bryen- 
nius. Indessen kann die Erinnerung an eine andere Tonartenreihe wahrend des Mittelalters 
nicht ausgestorben gewesen sein, denn bis in die franzbsische Lautenmusik des 1 7. Jahrhun- 
derts hat sich eine Reihe erhalten, die C — c dorisch nennt, D — d phrygisch, E — e lydisch usw., 
die Hypotonarten stehen eine Quarte tiefer. Das ist aber die byzantinische Ordnung der 
Tonarten. 

In der Gefolgschaft des Boetius bewegt sich auch Hucbald von St. Amand in Flandern 
(t 930) und seine Harmonica institutio, die das grofie Systema teleion des Boetius uberliefert 
und die vier authentischen und vier plagalen Tonarten (modi, tropi, toni) mit den Finaltonen 
der Gesange foIgendermaBen bestimmt: 

I. Authentus protus D — d | _,. .. _ 5. Authentus tritus F — f ■ ,-. ,. ,-, 

' r malis u , „, . . . „ } rinalis r 



2. Plagius proti A — a J 6. Plagius triti C — c 

3. Authentus deuterus E — e | „. .. „ 7. Authentus tetrardus G — g i „. .. _ 

rinalis h o m ■ i- r-i i } rinalis G 



4. Plagius deuteri H — h J 8. Plagius tetrardi D — d 

Das ist die klassisch gewordene Tonartenreihe der liturgischen Musik des Mittelalters, die 
freilich wegen des abweichenden Verhaltens der Gesange in einigen Dingen anders zu fassen 
ware. Es ist ein theoretisches Schema, das sich mit der lebendigen Kunst nicht ganz deckt. 
Die Untersuchung der liturgisch nachweisbar altesten Gesange, zumal der Tractus, weist die 
beiden Modi, die D und G als Finalis haben, und zwar in ihrer plagalen Form, als die altesten 
Tonarten christlicher Musik nach. Von den jiingeren Gesangen, die das ausgebildete Acht- 
tonartensystem zur Voraussetzung haben, stimmen diejenigen, die dem 4. Modus, dem Plagius 
deuteri, zugerechnet werden, nicht mit dessen Leiter iiberein ; auch die Gesange des 1 . Modus 
scheinen zuerst regelmafiig !z statt h aufgewiesen zu haben, andere lassen sich als dur-, wieder 
andere als moll-ahnlich auffassen. Dafi iiberhaupt die liturgischen Gesange noch im 10. und 
1 1 . Jahrhundert allerlei Veranderungen unterworfen wurden, geht z. B. aus den Formeln 
fur die 8 Psalmtone hervor, von denen diejenigen des 3. und 8. Tones ihren Rezitationston 
(Tenor) gewechselt haben und statt auf h fortan auf c rezitierten. 

Die Hucbald lange zugeschriebene Musica Enchiriadis, die alteste Schrift iibermehr- 
stimmige Musik, ist nach den Forschungen von Miiller und Morin das Werk eines Deut- 
schen, des Abtes Hoger von Werden (f 902). Sie ist stark mit byzantinischen Lehren durch- 
setzt; schon ihr Name weist auf Beziehungen zur mittelgriechischen Musik, denn Encheiridion 
= Handbuch) ist ein haufiger Name byzantinischer Schriften iiber Musik. Die von ihr er- 
fundene, bisher nach ihrem angeblichen Grundzeichen h, der Prosodia daseia der Griechen, 
dem Spiritus asper der Lateiner, genannte Daseiaschrift wird neuerdings zum Runenalphabet 
in Beziehung gesetzt; wiirde das zutreffen, so ware es ein Beweis fur den germanischen Ur- 
sprung des Traktates (vgl. Manitius, Geschichte der lateinischen Literatur des Mittelalters I, 
191 1, S. 449f.). In ihr sind auch die zahlreichen Musikbeispiele der Commemoratio brevis 
de tonis et psalmis modulandis aufgezeichnet, einer fur die Urgeschichte der gregoriani- 
schen Psalmodie sehr wichtigen Schrift. Von Re gin o vonPriim (f 915) stammt ein Tonarius, 
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ein nach den Tonarten geordneter Katalog der Kirchengesange, und eine Abhandlung De har- 
monica institutione, eine Kompilation aus Boetius, Cassiodor u. a., fast ohne eigene Zutaten. 

Unter dem Namen eines Odo oder Oddo sind mehrere Schriften aus der Zeit um 1000 
auf uns gekommen, darunter ein Tonar, eine Abhandlung De musica und ein Dialogus de 
musica, die namentlich in den Schriften des Guido von Arezzo vielfach benutzt sind. So findet 
sich hier zum erstenmal der Name i" 1 fur den tiefsten Ton der damaligen Gesangsmusik, die 
Unterquinte des D, die der Sache nach bereits in Notkers deutschen Schriften erwahnt ist. 
Die Monochordeinteilung der Schrift De musica bezeichnet die Oktave hinter dem T mit den 
Buchstaben A — G, die dann folgende mit a — g und die iibrigbleibenden Stufen mit kleinen 
Doppelbuchstaben. Eigentlich war damit die seither und bis zur Gegenwart giiltige Verwen- 
dung von Buchstaben zur Tonbezeichnung gefunden, wahrend eine altere, bereits von Notker 
uberlieferte Praxis die Buchstaben ABC usw. fur die Instrumente im Sinne einer Dur-Reihe 
verwendet hatte, mit dem Halbton von C — D. Der Anonymus Vaticanus in der Handschrift 
Palat. 235, dessen wichtige Aufschliisse iiber die Rhythmik der Neumen oben verwertet sind, 
enthalt auch einen kurzen Traktat iiber die Tonarten, der in der Annahme von vier Neben- 
tonarten zu den acht einen altertiimlichen, z. B. von Aurelian und dem Verfasser emer Ton- 
artenlehre in der Leipziger Reginohandschrift vertretenen Standpunkt einnimmt und daher 
eher ins 10. als ins 11. Jahrhundert zu setzen ist. In die Anfangsgriinde der musikalischen 
Unterweisung damaliger Zeit fiihren uns mehrere, meist anonyme Monochordmessungen 
nach dem Vorbild des Boetius. 

Ihre Vollendung erlangte die Theorie des gregorianischen Gesanges und damit der friih- 
mittelalterlichen Musik iiberhaupt im II. Jahrhundert durch Guido von Arezzo und die 
Deutschen, die zahlreicher als die Romanen und mit groBerem Erfolge sich ihr widmeten. Der 
Reformator der Tonschrift und des Musikunterrichtes, Guido (f ca. 1050) hat seine Unter- 
richtsmethode im Micrologus de disciplina artis musicae, der freilich in vielen Dingen An- 
schauungen und Lehren der Oddonischen Schriften wiederholt, und in derEpistola de ignoto 
cantu niedergelegt ; weiter stammt von ihm ein Prolog zu seinem Antiphonar unter dem Titel 
Regulae de ignoto cantu. Andere Schriften sind unecht. Die Verwertung seiner notenschrift- 
lichen Neuerung muBte auch den Musikunterricht umgestalten, fur dessen Weiterentwicklung 
namentlich sein Micrologus grundlegend wurde. Der Spekulation abhold, stellt Guido seine 
theoretischen Darlegungen lediglich in den Dienst der Praxis und wagte es als erster, den 
Nutzen der Boetianischen Schriften fur die lebendige Kunst zu bezweifeln. Seine Geistes- 
richtung offenbart sich bereits in der Darstellung des Tonsystems. Er setzt dieses nicht aus 
Quarten zusammen, wie die antiken und die ihnen folgenden mittelalterlichen Gelehrten, auch 
nicht aus Quinten, wie sie der Daseianotation zugrunde lagen, sondern einerseits aus Oktaven, 
der Oktave der Graves A — G , der Acutae a — g , und den noch iibrigbleibenden voces super- 
acutae, andererseits aus Sexten, wobei die sechssaitige Lyra ihm zum Vorbild diente, also ein 
Instrument der weltlichen Musikiibung. Da diese, wie die mittelalterlichen Musikinstrumente 
iiberhaupt, in Dur gestimmt war, so bedeutet Guidos Hexachord eine Befruchtung der kirch- 
lichen Musik durch ein wichtiges Element der Profanmusik. Guido zerlegte den ganzen Ton- 
umfang der Gesange, angefangen von dem, wie er sagt, a modernis (Oddo) adjunctum T 1 , der- 
artig in Sechstonreihen, daB mit jedem Tone G, C und F ein neues Hexachord begann. Das 
Hexachord von G hiefi durum wegen des b durum, das von C naturale, weil es die natiirlichen 
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Tonstufen umfafite, das von F molle, weil es den Ton *? molle enthielt. Die Stufen des Hexa- 
chordes benannte er, vielleicht nach dem Vorgang eines Ponthus Teutonicus, den er wahrend 
seiner Verbannung im Kloster S. Germain des Fosses in Frankreich kennengelernt hatte 
— und in diesem Falle waren die Solmisationssilben deutschen Ursprungs — , mit den 
Silben ut, re, mi, fa, sol, la aus dem Johanneshymnus Ut queant laxis, Guidos Nachfolger 
haben dann das damalige Tonsystem folgendermafien in Hexachorde zerlegt, wobei die Hexa- 
chorde 1, 4, 7 dura sind, 2 und 5 naturalia, 3 und 6 mollia: 



Guidos Tonsystem 



Graves (voces) 



Acuta 



_tz<= jjs 



Superacutae 



m 



^g- — i s 



■e-^z. 



r ABCDEFG 



* b 



g aa 



I. ut re mi fa sol la 



2. ut re mi fa sol la 



3. ut re mi fa 



ol la 



4. ut re mi fa sol 



» bb 



dd 



5. ut 



re mi fa sol la 



6. ut re 



fa 



sol la 



7. ut re mi fa sol 

Einige Stufen hatten infolge ihrer Zugehorigkeit zu mehreren Hexachorden mehrere Namen. 
Ihre Bezeichnung vermittels dieser Silben, die Solmisation, und der Ubergang aus einem- 
Hexachord in das andere, die Mutation, bildeten einen wesentlichen, aber umstandlichen Teil 
des Musikunterrichts. 

Ein franzosischer Zeitgenosse Guidos, Oderannus von Sens(f 1046), verfafite einen Tonar 
und eine Monochordteilung. Ungleich bedeutender ist die Musica des Englanders Johan- 
nes Cotto aus der zweiten Halfte des 1 1 . Jahrhunderts. Sein Traktat beweist, dafi Guidos 
Reform in England noch im selben Jahrhundert angenommen und geschatzt wurde, lafit aber 
auch die Schwierigkeiten deutlich erkennen, welche die Festlegung der Gesange auf dem Linien- 
system mit sich brachte, zumal derjenigen, die aus alter Uberlieferung und urspriinglich noch 
andere Halbtonstufen verwendeten, als sie im Tonsystem der Schule vorhanden waren, z. B. fis, 
es. Diese wurden durch Versetzung der ganzen Singweise oder ihres betreffenden Teiles in 
die Oberquinte, -quarte, bisweilen auch in die Sekunde unkenntlich gemacht. Auch in diesen 
Dingen war die Praxis weit freier als die Theorie und Schullehre. Grofie Leistungen in dieser 
Zeit weist auch die Reichenauer Schule auf, in Berno und Hermannus. Berno von der 
Reichenau (f 1048) verfafite einen Tonar und einen Prolog dazu, der viel benutzt und ver- 
breitet war. Wie seine Vorganger, behandelt Berno das Monochord, die Intervalle, Oktaven- 
gattungen und Tonarten. Sein Zeitgenosse, Hermannus Contractus (f 1054), hat in seiner 
Musica eine klare, einheitliche Darstellung des Tonsystems geliefert, die beste des ganzen 
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Mittelalters ; er vermochte es, dasselbe aus Quarten-, Quinten- und Oktavgattungen folgerichtig 
zu entwickeln : 



1. 2. 3. 4. 




1. 2. 3. 4.^ ^ 


A B C D 


E F G 


a b c d e f g aa 


" "\. 


2: 3. 4. 


^ "M. 2.3.4. 


Graves 


Finales 


Superiores Excellentes 



Die Quartengattungen erhalt man aus den Graves und Finales, und zwar: 

1 . Gravium — 1 . Finalium gibt die 1 . Quartengattung A — D 

2. „ 2. „ ,, „ 2. „ B — E 

3. „ 3 3. .. C-F 

4. „ 4. „ „ „ 4. „ D-G 
Die Quintengattungen ergeben sich aus den Finales und Superiores: 

Die 1. Finalium — 1. Superiorum gibt die 1. Quintengattung D — a 
»» *" *> ^- it i* ,, t" ,» ^ n 

.. 3. „ 3. „ „ „ 3. „ F-c 

4 4 4 G— d. 

Die Oktaven ergeben sich aus der Verbindung der Graves und Superiores oder Finales und 
Excellentes : 

1. Superiorum gibt die 1. Oktavengattung A — a 

2. „ „ „ 2. „ B— b 

3. „ „ „ 3. „ C— c 

4. „ „ „ 4. „ D-d 

1. Excellentium gibt die 5. Oktavengattung D — d 

2. „ „ „ 6, „ E — e 

3. „ ., „ 7. „ F-f 

4. „ „ ,. 8. „ G-g. 

In diesem Aufbau herrscht die grofltmogliche Ubersichtlichkeit und Folgerichtigkeit. Freilich 
fehlt auch in ihm der tiefste Ton der damaligen Praxis, das T; ebensowenig ist fur den Ton \> 
eigentlich darin Platz vorhanden, und Hermann sucht ihm auf andere Weise wieder EinlaB zu 
verschaffen. Endlich ist die Aufstellung einer 4. Quartengattung willkiirlich, denn sie ist mit 
der 1. identisch; man konnte folgerichtigerweise auch eine 5. und 6. Quartengattung auf- 
stellen, die mit der 2. und 3. identisch ware. Schonheitsflecken dieser Art waren es nicht 
allein, die der allgemeinen Annahme der Konstruktion des Hermannus Contractus im Wege 
standen ; das mehr auf die Praxis zugeschnittene System seines Gegenpartes Guido hatte das 
ganze Gewicht der tonschriftlichen und Unterrichtsreform des groGen Aretiners fur sich. 

In des Hermannus Fufitapfen trat Wilhelm von Hirschau (f 1091), der wie Guido den 
Boetius mit seiner Kritik nicht verschont. Der erste Deutsche aber, dessen Theorien offen- 
kundig von Guido beeinflufit sind, ist Aribo von Freising (f 1078), dessen Musica sonst 
manches Eigene enthalt. Ein Breviarium de musica, eine theoretische, vornehmlich aus altern 
Quellen kompilierte Abhandlung mit einem Tonar verfafite Frutolf von Miche lsberg in 
Bamberg (f 1 103). Mit Theoger von Metz (f 1 120), dem Schuler des Wilhelm von Hir- 
schau, kommen wir ins 12. Jahrhundert. Seine Musica ist wenig selbstandig. Wichtiger ist 
ein anonymer Kommentar Guidos in einer Wiener Handschrift. . Aus derselben Zeit 
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stammen die ebenfalls anonymen Quaestiones in musica, ein Schulbuch, das geschickt 
die Lehren der Vorganger zusammenfaBt. 

Die Zisterzienser Choralreform fand ihre literarisch-kritische Begriindung in einigen Ar- 
beiten der vom hi. Bernhard damit betrauten Manner, Guido von Cherlieu und Guido 
d'Eu von Longpont. Aus diesem Kreise stammen die Abhandlung De cantu et correctione 
Antiphonarii, die Vorrede zum Graduale und die Regulae de arte musica, dieSpatere dem 
Guido von Chalis zuschreiben. Die Dominikanerreform zeitigte keinerlei theoretische Ar- 
beiten, lehnt sich vielmehr an die zisterziensische an. 

Vom 12. Jahrhundert an schhefien sich die Autoren bis zum Ausgange des Mittelalters meist 
an Guido an ; seine Fassung des Tonsystems, die ihm zugeschriebene Hexachordtheorie, die 
Solmisation und Mutation werden immer mehr ausgebaut und finden sich in alien Traktaten. 
Das ganze System wurde auf die linke Hand iibertragen, deren Glieder mit je einer der Guido- 
nischen Tonstufen bezeichnet wurden und an der dann Solmisation und Mutation zum nicht 
geringen Verdrufi der Singknaben immer wieder erklart wurden. Diese Dinge iiillen fortan 
einen grofien Teil des Musikunterrichtes aus, und die spateren Traktate iiber Musik verlieren 
an Selbstandigkeit. Bald beginnt die zum Diskant und zur Musica mensurata fortgeschrittene 
mehrstimmige Praxis der Paraphonie, des Organum und der Diaphonie die Gelehrten in An- 
spruch zu nehmen. Der liturgische Gesang heifit fortan Musica plana, weil er die tiefste (plana) 
Stimme im mehrstimmigen Gesange bildet, iiber welcher die neukomponierte, mensurierte 
Melodie lag. Die Musica plana besitzt nunmehr ihre feststehende Theorie, die bis ins 16. Jahr- 
hundert, ja noch viel weiter in den Schulen immer gelehrt wurde. 

Dennoch entbehren die Schriften zur Musica plana nicht ganz des Interesses ; es verbergen 
sich darin wertvolle Angaben zur Zeitgeschichte. Auch die grofien Manner, die als Magistri 
auf den jungen Universitaten zu Paris und Oxford wirkten, haben der Musik ihre Feder ge- 
liehen und sie in ihren enzyklopadischen Werken behandelt, Albertus Magnus, Robert Grosse- 
teste, Bartholomaus Angelicus und Roger Bacon. Unter denen, die der Musik eigene Schriften 
widmeten, ist zuerst zu nennen Johannes de Garlandia (f nach 1252), der in seiner Intro- 
ductio musicae auch die Musica plana behandelte. Gegen Ende des Jahrhunderts schrieb 
Walter Odington sein Werk De speculatione musicae, das sich in grofier Breite und im An- 
schlufi an Boetius auch mit der Musica plana befafit. Ein Franzose war Elias Salomonis, 
Verfasser einer Scientia artis musicae um 1274. Der Dominikaner Hieronymus von Mah- 
ren kompilierte seinen Traktat De musica um die Mitte des 13. Jahrhunderts. Ihm entnehmen 
wir, dafi die liturgische Melodie in den Handen der Mmsuralisten genau so zugerichtet 
wurde wie die mensurierte. Ein Spanier, Johannes Agidius von Zamora, verfafite um 
1270 eine Ars musicae. 

Auch das 14. Jahrhundert lieferte noch einige bedeutende theoretische Schriften. Mar- 
chettus von Padua schrieb Anfang des Jahrhunderts, nach 1309, sein weitlaufiges Luci- 
darium musicae planae, das die scholastische Darstellungs- und Disputiermethode auf die 
Musiktheorie iibertragt. Auf deutscher Seite schrieb Engelbert von Admont (f 1331) 
seine Schrift De musica, Hugo Spechtshart von Reutlingen (f 1360) seine Flores musici 
omnis cantus gregoriani. Unbestimmt ist die Abstammung des Johannes de Grocheo, 
dessen Musica mehr die damalige weltliche Kunst beriicksichtigt. Ein bedeutsames, nach 
1330 entstandenes Werk in 7 Biichern, das Speculum Musices, in dem gewissermafien die 
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gesamte Musikgelehrsamkeit der Vorzeit zusammengefafit ist, stammt nach den neuesten 
Forschungen (Archiv fur Musikwissenschaft VII, 181) von einem Jacobus von Luttlch; 
es befafit sich mit der Musik im allgemeinen und der Musica plana im besonderen. Der auch 
als Mathematiker und Astronom beriihrnte Magister Johannes de Muris aus Lisieux, 
dem das Speculum bisher zugeschrieben wurde, verfafite eine Musica speculativa, 1322, die 
sich in den Bahnen des Boetius bewegt. Auch eine Summa Musices gilt als sein Werk. Des Jo- 
hannes de Muris Schriften waren im 14. und 15. Jahrhundert, zum Teil noch dariiber hinaus, 
die Lehrbiicher fur den Musikunterricht an den Universitaten und genossen hochstes Ansehen. 
Aus dem 15. Jahrhundert sind zu nennen der Westfale Gobelinus Person mit seinem 
Tractatus musicae scientiae 1417, Ugolinus von Orvieto, Verfasser einer Musica disci- 
plina um 1420, Johannes Keck aus Tegernsee mit seinem Introductorium musicae 1442, 
Johannes Tinctoris, ein Flame, dessen Musiklexikon, Diffinitorium terminorum musicae 
und die Schrift De inventione et usu musicae um 1470 — 80 im Drucke erschienen. Der in 
Lucca lehrende englische Karmeliter Johannes Hothby verfaBte um 1470 seine Calliopea 
legale, von der eiri Auszug auch in italienischer Sprache erschien. Als letzter ist ein Deutscher 
zu nennen, Adam von Fulda, in dessen Musica um 1490 die beiden ersten Teile die Musica 
plana zum Gegenstande haben, und ein anonymer Kartausertraktat De musica plana. 
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Niedergang und Wieder-Erstehen 

. Da der gregorianische Gesang niemals durch die Kirche seiner liturgischen Heimatrechte 
beraubt wurde, erhob sich im Laufe der Zeit immer wieder die Frage nach seinem Verhaltnis 
zu dem vielfachen Wandel der Kunst. Die Losung bestand meist darin, daB er auf ein ge- 
rmgeres MaB seiner urspriinglichen Verwendung beschrankt wurde und sogar dem kiinst- 



]24 Der Gregorianische Gesang 



lerischen Geschmack der spateren Zeit sich anpassen mufite. Schwierigkeiten lagen genug vor: 
die Chorverhaltnisse, fiir welche die mittelalterlichen Singweisen gedacht waren, hatten sich 
griindlich geandert, zahlreichen melodischen Eigenheiten hatte die Weiterentwicklung der 
Musik den Boden entzogen. Am Ende des 16. Jahrhunderts tauchte der Gedanke einer Reform 
des Chorals auf , freilich mehr bei den Musikern als den Mannern der Kirche ; kritische Stimmen 
waren schon vorher laut geworden. Ihre erste praktische Auswertung fanden sie in dem 
Graduale Romanum, das 1614 und 15 in 2 Banden in der Medicaeischen Druckerei zu Rom 
erschien, aber vornehmlich geschaftlichen Bestrebungen geldgieriger Manner sein Dasein ver- 
dankte. In grofien Zwischenraumen folgten andere reformierte Ausgaben, alle zeitgemaft her- 
gerichtet, mit starken Zugestandnissen an den Geschmack ihrer Verfasser. Diese Verfalls- 
periode wahrte bis urn die Mitte des 19. Jahrhunderts, und ihre Denkmaler bieten den alten 
Gesang gekiirzt, der Melismen beraubt, in der Textunterlage modernisiert und in zahlreichen 
andern musikalischen Umwandlungen. Auf tiefere geschichtliche Studien hatte sich kein ein- 
ziger ihrer Verfasser eingelassen. Unausbleiblich waren dabei Verschiedenheiten in der Lesart 
der Gesange, und jede neue Ausgabe vermehrte die Zahl der Varianten. Das Ergebnis war ein 
Durcheinander in der Fassung der Drucke, so dafi oft nicht zwei nebeneinander gebrauchte 
Biicher in den wichtigsten Dingen ubereinstimmten. 

Die Erkenntnis dieses unhaltbaren Zustandes brach sich urn die Mitte des 1 9. Jahrhunderts 
Bahn. In Deutschland, woAbtGerbert von St. Blasien im Schwarzwald durch seine Ver- 
of fentlichung De cantu et musica sacra 1 774 und noch mehr durch seine dreibandige Ausgabe 
der Scriptores ecclesiastici de musica sacra potissimum 1 784 eine wissenschaftliche Behandlung 
der alten Musik ermoglicht hatte, hat die Romantik das Interesse fur das Mittelalter in star- 
kerem MaGe geweckt, und nachdem die Kunst des Romers Palestrina der Welt ihre eigenartigen 
Reize offenbart hatte und die mehrstimmige Kirchenmusik ihrer Erneuerung entgegenging, 
griff die Bewegung auf die einstimmige gregorianische Musik iiber. Ein guter Stern hat ihr 
indessen nicht geleuchtet. Eine nicht zutreffende Bemerkung auf dem Titelblatt des genannten 
Graduale medicaeum gab die Veranlassung, dasselbe fiir ein im Auftrage der papstlichen Be- 
horde und im Sinne der Reformen des Tridentiner Konzils verfaGtes Buch zu halten, was es 
nicht war. Bereits im Anfangsstadium dieser eigenartigen Reform hatten die deutschen Choral- 
gelehrten, Anselm Schubiger in Einsiedeln, Raymund Schlecht in Eichstatt, Michael 
Hermesdorff in Trier u. a. vor dem iibereilten Schritte gewarnt. 

In Frankreich, wo der flamische Gelehrte de Coussemaker seit 1864 eine Fortsetzung 
der Gerbertschen Scriptores in 4 Banden veroffentlichte, wuchs die Choralreform aus den Be- 
strebungen zur Wiederaufnahme der romischen Liturgie heraus, die im Solesmenser Abt 
Gueranger (f 1875) ihren energischsten Vertreter besaG. Die Monche von Solesmes, mit 
Jos. Pothier(f 1924) an der Spitze, warfen sich auf das Studium der mittelalterlichen Gesang- 
biicherundgaben die Losung aus : Riickkehrzum urspriinglichen gregorianischen Gesang. Soweit 
die melodische Fassung in Betracht kommt, wurde die Aufgabe in wichtigen Dingen durch 
das 1883 erschienene Graduale Pothiers gelost. Sein Schiiler A. Mocquereau vertiefte die 
Solesmenser Studien durch die groGangelegte Herausgabe wichtiger Denkmaler des alten Ge- 
sanges im Lichtdruck. Diese Arbeiten haben das Verdienst, die Erkenntnis der geschichtlichen 
Eigenart des gregorianischen Gesanges, wie er in der Uberlieferung der mittelalterlichen Ge- 
sangbiicher vorliegt, und des Unwertes des Neudruckes des Graduale Medicaeum in weite 
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Kreise getragen und dadurch eine wirkliche Reform in die Wege geleitet zu haben. Gleich 
nach Ablauf des fur den Neudruck der Medicaea bewilligten Privileges nahm der Romische 
Stuhl die Erneuerung des liturgischen Gesanges selbst in die Hand, und Pius X. liefi durch 
eine international {Commission die sogenannten Vatikanischen Choralbucher herausgeben. 
Dieselben bieten die alten Melodien haturgemaB in der Fassung, wie sie seit dem 1 1 . Jahr- 
hundert auf dem Liniensystem dargestellt wurden, unter Verzicht auf die archaischen Zier- 
figuren und die zahlreichen Abweichungen von der Diatonik. Fur die Praxis freilich, wie sie 
sich seither gestaltet hat, kommen die vokalisenreichen Sologesange der Messe weniger in 
Betracht. Die primitive und orientalische Interpunktionsmelismatik, die in den Gradualien 
und Tractus herrscht, sagt unserer Zeit wenig zu. Haben doch selbst die eifrigsten Verfechter 
des traditionellen Chorals, die Benediktiner von Solesmes, neuerdings unter dem Druck der 
praktischen Schwierigkeiten einfachere Fassungen fur die Gradualien, Tractus, Alleluja der 
Messe herausgegeben. Nur manche Allelujagesange machen wegen ihrer melodischen Vor- 
ziige, ihrer frischen und einganglichen Tonreihen und ihres klaren, iibersichtlichen Baues 
eines Ausnahme und werden von unsern Choren gerne gesungen. Damit aber die Reform 
auch nach der Seite des Rhythmus und des Vortrages den Namen einer Wiederherstellung 
verdiente, ware noch manches zu bessern, wie die vorliegende Darstellung gezeigt haben wird. 
Hier bleiben zukiinftiger Arbeit dankbare Aufgaben. Es fehlt aber nicht an erfreulichen An- 
satzen zu einer Besserung, wennschon zunachst nur in den geschichtlichen Darstellungen der 
letzten Jahre. 

Das Ringen der kirchengesanglichen Arbeit seit mehr als einem halben Jahrhundert um die 
Wiedererweckung der gregorianischen Weisen erscheint in besonderem Lichte, wenn man die 
zahlreichen Faden beachtet, welche die fortschrittlichste Musik der Gegenwart mit jener altesten 
europaischen, aber vielfach orientalisch-hellenistischen Kunst verbinden. Bekanntlich haben 
Robert Franz, Johannes Brahms u. a. gelegentlich auf die seit Joh. Seb. Bach so gut wie ver- 
schollenen alten Tonarten zuriickgegrif fen ; sie taten es bewufit. Von den Wortfiihrem der 
musikalischen Bestrebungen der Moderne hat aber keiner der Absicht gehorcht, sich Anschau- 
ungen anzueignen, die vor 1000 Jahren in Geltung standen. Trotzdem ist es nicht zu leugnen, 
daB die Abwendung von den formal so gefestigten Ausdrucksweisen des vorigen Jahrhunderts 
die Modernen allmahlich zu einer kiinstlerischen Ungebundenheit in tonaler, tonartlicher, 
rhythmischer u. a. Beziehung gefiihrt hat, die im gregorianischen Gesange vorgebildet ist. So 
scheint selbst der Kreislauf des musikalischen Geschehens eine in ihren Moglichkeiten der Er- 
schopfung nahe musikalische Kultur auf jene alte Zeit hinzuweisen, in welcher der Osten dem 
Westen unter der segnenden Fiihrung des Christentums das Beste uberreichte, was er in der 
musikalischen Kunst zustande gebracht hatte. 
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DIE BYZANTINISCHE UND ORIENT ALISCHE 
KIRCHENMUSIK 

Ursprung und erste Formen 

Die alteste christliche Poesie, deren Vortrag man sich gesungen vorstellen muB, leitet sich 
von den Psalmen her, welche das Christentum aus dem jiidischen Gottesdienst iibernommen 
hatte. In dem haretischen Kreise der Gnostiker, auf syrischem Boden und in syrischer Sprache 
entsteht diese christliche Liederdichtung, die sich rasch verbreitet und dem alten biblischen 
Element der Psalmen gegeniiber zu ahnlicher Bedeutung anwachst. Sie f indet ins Griechische 
Eingang, das in Syrien und Palastina die herrschende Sprache in den Stadten war, und hier 
lassen sich an Hand der altesten Denkmaler christlicher Poesie zwei Richtungen verfolgen: 
Hymnen.diein Anlehnung an den metrisch nicht gebundenen Text der griechischen Psalmen- 
iibersetzuhgen entstanden, und solche, die von einer Nachahmung hellenistischer Dichtungen 
in quantitierendem Metrum ausgingen, und allmahlich unter dem umgebenden syrischen Ein- 
fluB zu akzentuierender Metrik iiberleiteten. 

Beide Formen der neuen christlichen Poesie haben die Aufgabe, an Stelle der aus dem Alten 
Testament ubernommenen Lieder und Psalmen eine eigene, dem neuen religiosen Ideenkreise 
entsprechende Kunstiibung zu setzen, die mit der Ausbreitung des Christentums nach dem 
Osten und Westen allenthalben Eingang fand und zu autochthoner Nachahmung anregte. 

Die kirchliche Musik des Orients war ganzlich auf Gesang ohne Instrumentalbegleitung be- 
schrankt, da immer die Gefahr zu verhiiten war, durch die Mitwirkung von Instrumenten die 
Menge der Glaubigen in eine Ekstase geraten zu lassen, die zu ahnlichen orgiastischen Stim- 
mungen hatte verleiten konnen, wie bei heidnischen religiosen Ubungen. Daher wollten ein- 
zelne, besonders strenge Eiferer den Gesang ganzlich ausgeschlossen wissen. Die offiziellen 
Kirchen der ostlichen Christenheit wiesen dem Gesang im Gottesdienst und bei religiosen 
Festen einen grofien Raum ein. 

Es laBt sich eine dreifache Art des gesanglichen Vortrages feststellen: I. die feierliche 
Lesung, d. h. der nach gewissen feststehenden Formeln geregelte, kantillierende Vortrag der 
Evangelienabschnitte. 2. der Gesang der Psalmen und Hymnen, von den einfachsten, fast 
noch kantillierenden Formen bis zum Lied gesteigert, und 3. der allelujatische Gesang, das 
reich melismatische Singen auf einzelne Worte, die nur mehr aufierlich der Anlafi fur einen 
kunstvollen, ekstatischen Gesang sind. 

Im Gegensatz zum westlichen Christentum kennt das ostliche Christentum keine allgemein- 
giiltige Kultsprache wie das Lateinische. Der Gottesdienst, und demgemafi das Singen der 
Lieder, erfolgt in jedem Lande in der herrschenden Sprache. So entwickelt sich allmahlich 
aus dem lebendigen Schatze der Poesie und Musik der einzelnen Lander, in denen das 
Christentum Eingang fand, in Syrien, Armenien, Persien, in Agypten und Abessinien eine 
religiose Poesie und Musik, emporgewachsen aus heimischen Wurzeln, aufs engste dem 
hationalen kiinstlerischen Empfinden verbunden. Daraus erklart sich die Kraft und Mannig- 
faltigkeit der syrischen, der armenischen und der aus dem Syrischen erwachsenen byzan- 
tinischen religiosen Poesie und ihrer Musik, welch letztere in keinem Zusammenhang mehr 
mit der antiken griechischen Kunst stent; denn sie geht nicht von der Oberschicht der Ge- 
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bildeten aus, sondern von der breiten Masse des Volkes, welches weder von antiker Metrik 
noch von den Spekulationen der Musiktheoretiker Kenntnis hatte. 

Die orlentalische kirchliche Musik und Poesie verbreitete sich von den Ursprungslandern 
im Gefolge der Expansion des Christentums sowohl nach dem Kreis der Mittelmeerlander 
wie ins Innere und nach dem Siiden Asiens. In friihchristlicher Zeit geschah dies im Bereich 
des romischen Reiches durch den Import von Kriegsgefangenen ; der Kontakt dieser in den 
westlichen Provinzen des Romerreiches angesiedelten Orientalen mit ihrer Heimat bahnte 
der raschen Ausbreitung orientalischer Kultur den Weg und damit dem Eindringen des 
Christentums mit seinen kultischen Gebrauchen. Spaterhin fand eine formliche Kolonisierung 
der lateinischen Provinzen des Reiches durch synsche Kaufleute und armenische Bauleute 
statt, deren Spuren sich bis Spanien, Irland und an den Rhein verfolgen lassen. 

Nach Osten zu verbreitete sich ebenfalls der christliche Gesang einerseits durch Missionie- 
rung, andererseits durch die Ansiedlung kriegsgefangener romischer Christen im Perserreich, 
fiir welche die Sasaniden Kloster und Kirchen bauten. Von hier aus gelangte das Christentum 
gegen Osten iiber Zentralasien bis nach China, gegen Siiden nach Indien. In den manichaischen 
Hymnen aus Turfan, welche in soghdischer Sprache abgefafit sind, findet sich eine der primitiv- 
sten Notationen; es sind dies Setzungen von Punkten und Kreisen hinter den Worten in 
verschiedener Hohe, um dadurch den gesanglichen Vortrag der Hymnen zu regeln. 



a) Transskription *) 

rNB Fehlt auf der 1 o.J sta _£_ g_] 
i-vorhergehenden Seite.J JO ■* 

2 yga — vl — sn° '& — [va — ta] 

3 A • A A I-VA-1 A A 

va — gre — va — [zij — i — va — 

4 yga — nda — ° ka — .do — [s]a — ■ 

5 [q]a — .dos* ba — y[u] — [ma] — 

6 ru— Ma— ni— °° 



b)Daraus konstruierter, nichtkantillierterText : 
°['ista] visn '[6 t]6"grev- [zi]vanda(g)° 
kado[s q]ados* bag [ma] r(i) Mani°° 
c) Ubersetzung von Hubert Jansen: 
Lobpreisung (sei) Deinem lebendigen Geist! 
Heilig! Heilig! Gott(ahnlicher) Herr Mani! 



Manuskript 496 der soghdischen Texte des Berliner Museums fiir Volkerkunde. 

Eine gleiche Punktsetzung findet sich auch bei den aufgefundenen neutestamentlichen Bruch- 
stiicken. Es scheint sich in diesen zentralasiatischen Lektionszeichen ein friihes Stadium 
christlicher ekphonetischer, d. h. fur die laute Lesung der heiligen Schriften bestimmter 
Notation erhalten zu haben, dessen System, die Setzung und Kombinierung von Punkten, 
sich in die armenischen, athiopischen, byzantinischen und endlich in die lateinischen Nota- 
tionen hinein verfolgen, und die innere Verbundenheit des gesamten eurasischen Kulturkreises 
vor dem Mongolensturm erkennen lafit. 



Die weltliche Musik in Byzanz 

Den Mittelpunkt aller geistigen Bestrebungen des ostlichen Christentums bildete Byzanz, 
durch die politische Voraussicht Konstantin des Grofien als ostliche Hauptstadt des romi- 
schen Reiches gegriindet, um an der Briicke zwischen Europa und Asien einen politischen, 
wirtschaftlichen und strategischen Sammelplatz zu besitzen. Nicht organisch war allmahlich 

) Die nichtunterstrichenen Buchstaben und Silben des kantillierten Textes geben die Einschiibe an, die fiir 
die Kantillation gemacht wurden. 
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eine Stadt zu derartiger Grofie emporgewachsen, dafi sie mit Rom als Haupt des Reiches rivali- 
sieren konnte, sondern in Einschatzung der Bedeutung des ostlichen Besitzstandes des Reiches 
hatte Konstantin (324 — 337) die infolge ihrer giinstigen Lage zu einem Bollwerk des Reiches 
im Osten pradestinierte Stadt ausersehen und durch eine grofiziigige Bautatigkeit ausgestaltet. 
Mit ihr, die amtlich Neu-Rom, bald aber allgemein Konstantinopolis genannt wurde, war 
ein Zentrum geschaffen, das mehr als ein Jahrtausend lang Hauptstadt des byzantinischen 
Reiches abendlandische Kulturdem Orient, orientalische dem Abendland zufiihren sollte. Die 
fast ununterbrochene Kette von Kampfen, die das byzantinische Reich von seiner Griindung 
bis zur Eroberung Konstantinopels im Jahre 1453 durch die Tiirken zu fiihren hatte, liefi 
die Geschichte des Reiches gleichsam in einem kontinuierlichen Verfalle erscheinen, ohne 
geniigend zu beriicksichtigen, dafi Konstantinopel selbst und die Hauptprovinzen von den 
kriegerischen Ereignissen kaum beriihrt wurden und sich das geistige und religiose Leben 
in reichster Weise entwickeln konnte. Zum Verstandnis der byzantinischen Kultur ist es 
aber auch notig, das alteingewurzelte Vorurteil aufzugeben, sie sei eine Erstarrung der 
antiken gewesen , und dafi Konstantinopel der schopferische Mittelpunkt des Reiches 
gewesen sei. 

Byzanz war der Sammelpunkt der verschiedenen Krafte und Stromungen des ganzen 
Reiches in dem, je nach dem Wechsel der Dynastien und der aufieren Verhaltnisse, bald 
die eine, bald die andere Provinz fiihrend war und dem Gesamtkomplex Byzanz seine 
Pragung gab. 

Uber die Rolle, welche die Musik im weltlichen Leben des byzantinischen Reiches gespielt 
hat, ist nur wenig bekannt. Volksliedermelodien sind bisher nicht iiberliefert worden. Da gegen 
ist eine Reihe von Anrufen, ,,Akklamationen", erhalten, mit denen in einer bestimmten, 
durch das Hofzeremoniell geregelten Weise die Hofsanger den Kaiser bei seinem Eintritt in 
den Zirkus, in feierliche Versammlungen, in die Kirche zu begriifien pflegten. Es sind dies 
kurze Gedichte, die von eigenen Dichtern fur bestimmte Gelegenheiten gedichtet und kompo- 
niert wurden. Sie haben stereotype Wendungen, die alien thalben wiederkehren. Die umfang- 
reichsten Akklamationen geschahen zu Weihnachten, wenn der Kaiser aus seinen Gemachern 
in die voile Versammlung kam. Man sang dabei, wahrend der Kaiser die heiligen Bilder an- 
betete, die Akklamation, welche nach dem ersten Worte der Dichtung ,,Polychronion" hiefi ( 
J7oXv%q6viov Tiotrjoat 6 Oeog xi]v fteonQofllenTov , ■Qeooxetixov xal &eocpQovQr)Tov, xga- 
xeiav xal aylav fiaodeiav aag els noXld errj. (Lange Zeit moge Gott deine Herrschaft 
erhalten, gbttlich geordnet, gekront und beschutzt, machtig und heilig, fur viele Jahre!) Bei 
diesen feierlichen und festlichen Gelegenheiten wurde zur Unterstutzung des Gesanges die 
Orgel hinzugenommen, nicht aber in der Kirche, wo a cappella gesungen wurde. Doch scheint 
wenigstens bis ins 8. Jahrhundert kein direktes Verbot bestanden zu haben, auch in der Kirche 
die Orgel zu verwenden, sonst ware es kaum erklarlich, dafi im Westen die Orgel von Anfang 
an als rein geistliches Musikinstrument Verwendung fand, nachdem byzantinische Monche 757 
am Hofe Pippins erschienen waren und eine Orgel mitbrachten. Es handelte sich urn kleine 
Orgeln, die leicht transportabel waren und kupferne Pfeifen hatten, die mit Silber oder Gold 
verziert waren. 

Bei einem Feste des Jahres 946 zu Ehren der muslimischen Gesandten aus Tarsos, die uber 
die Auswechslung von Gefangenen zu verhandeln hatten, waren — nach dem ,,Zeremonien- 
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buch" des Kaisers Konstantin Porphyrogennetos — im Triklinium der Magnaura, einem Saale 
des kaiserlichen Palastes, der die Form einer Basilika hatte, drei Orgeln aufgestellt. In der Mitte 
eine goldene, zu beiden Seiten je eine silberne Orgel. Die goldene Orgel begleitete die Zere- 
monien der Kaiserin, wahrend die beiden silbernen Orgeln fur den antiphonalen Gesang der 
Polychronien auf den Kaiser bestimmt waren. So wie die Sitte des Gesanges in Wechselchoren 
aus Syrien nach Byzanz und nach Italien gleicherweise gedrungen war, so scheint auch der Ge- 
brauch zweier Orgeln iiber Byzanz in Italien Eingang gefunden zu haben. Es ist jedenfalls 
bemerkenswert, da(3 das doppelchorige Singen im Kunstlied in Venedig zuerst aufkam, wo die 
Anlage der Markuskirche die Aufstellung zweier Chore und zweier Orgeln vorsah. Nun ist 
die Markuskirche nach dem Vorbild der Apostelkirche in Konstantinopel erbaut, und beide 
sind in Europa isolierte Vertreter einer im Orient gebrauchlichen Bauart. In dem Aufkommen 
der doppelchbrigen Schreibweise im Kunstlied um 1550 wird man die Ubernahme einer alt- 
geiibten Praxis des liturgischen Gesanges zu erblicken haben, die auch fur die Aufstellung 
zweier Orgeln bestimmend war. 

Die Hymnen 

In den Hymnen der byzantinischen Kirche hat das religiose Empfinden der ostlichen Chri- 
stenheit in ahnlicher Weise kiinstlerische Formung erhalten, wie das des Westens in den gre- 
gorianischen Gesangen. Doch nicht das religiose Empfinden allein ist in der Hymnenpoesie 
dichterisch gestaltet; auch die Ereignisse des offentlichen Lebens, die heftigen dogmatischen 
und rituellen Streitigkeiten der Kirche werden in den geistlichen Liedern widergespiegelt, so 
dafi die Hymnen einen Ersatz fur das Fehlen einer weltlichen Lyrik bieten mussen und in ihrer 
bunten Mannigfaltigkeit oft ein anschauliches Bild geschichtlicher Szenen des Alten und des 
Neuen Testaments, der Taten und Leiden der Heiligen und Martyrer geben. Vom kurzen, 
scharf gezeichneten Lied bis zum komplizierten, lehrhaften vielhundertzeiligen Kanon, in 
den verschiedensten Formen und Metren, existiert eine schier unubersehbare Zahl von Ge- 
sangen, von denen noch der groBte Teil in unedierten Handschriften ruht, bis in die jungste 
Zeit vollig unbeachtet und verkannt, da das Wort , .Byzanz" als Schlagwort fur alles Erstarrte, 
Unlebendige zu Unrecht gebraucht wurde. 

Solange man in der byzantinischen Kunst eine Dekadenz der antiken griechischen zu erblicken 
vermeint, ist es unmbglich, das Wesen der byzantinischen Kunst zu erfassen. Erst wenn man 
eine gewisse, durch das liturgische Zeremoniell geforderte, innere Gebundenheit der byzan- 
tinischen Poesie als notwendige Tatsache ansieht, wird man ihren grofien inneren Reichtum, 
ihre Mannigfaltigkeit, die Kraft der Bilder, die Eindringlichkeit der Sprache zu erfassen ver- 
mogen. Und in gleicher Weise wird man den Reichtum der Musik bewundern, von der eine 
fast unerschopfliche Menge von Melodien iiberliefert, aber nur der geringste Teil bisher zu- 
ganglich gemacht ist. 

Die byzantinische Kirchendichtung gliedert sich in 3 Perioden: 1. in die Zeit der Vor- 
bereitung, in der kleine selbstandige Gebilde, Einschiibe in die Psalmen, Akklamationen des 
Volkes, Umformungen heidnischer Gedichte fur christliche liturgische Zwecke entstehen nebst 
vereinzelten selbstandigen, grofieren Dichtungen; 2. in die Bliitezeit, in welcher die Hymnen 
zur Ausbildung gelangen; 3. in die Epoche der Kanondichtung. 
9 H. d. M. 
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Die ersten Formen einer eigenen Dichtung bestanden in kurzen Versen, welche von den 
christlichen Dichtern zwischen die einzelnen Psalmverse eingeschoben wurden ; es sind die 
Troparien. Sie erfreuten sich bereits im 5. Jahrhundert derartiger Beliebtheit, dafi sie an 
keinem Festtage fehlten. Ihr Platz in der Liturgie war bei der Matutin und Vesper. Mit der 
Ausdehnung der Troparien wurde es Sitte, nicht an jeden Psalmvers, sondern nur an die letzten 
3 — 6 Verse ein Troparion anzufiigen. Im Gegensatz zu den Psalmversen (Stichoi), nanrtte 
man die neuen Nachgesange (Ephymnien) Stichera, oder, mit Riicksicht auf eine leitende 
Melodiestrophe, Prosomoia. Die letzteren waren Gesange, die sich in Ton und Metrum nach 
schon vorhandenen richteten; diese Lieder mit selbstandiger Melodie nannte man, wenn sie 
anderen zum Vorbilde dienten, Automela, wenn sie eine selbstandige Melodie besaGen, die 
keine Nachahmung fand, Idiomela. Die fiihrende Strophe, welche die Melodie entwickelte, 
hiefi Hirmus. Nach der im Hirmus, der Modellstrophe entwickelten Silbenzahl, Rhythmik 
und Melodie wurden alle iibrigen Strophen des Gedichtes geformt und vorgetragen. Lange 
Zeit hindurch war das Bewufitsein, dafi die byzantinischen Hymnen in Strophenform, nach 
Gesetzen der Poesie gedichtet waren, verloren gewesen. Man dachte, sie seien in einer poe- 
tischen Prosa abgefafit, bis im Jahre 1 867 durch Kardinal Pitra in seinem grundlegenden Werke : 
,,Hymnographie de l'eglise Grecque" die Ansicht ausgesprochen wurde, dafi die Hymnen in 
einem Rhythmus abgefafit seien; bei dem die Quantitat der Silben nicht beriicksichtigt wurde, 
sondern der Versakzent treffe mit dem Wortakzent zusammen, und die Versbildung beruhe 
auf dem Prinzip der Silbenzahlung. Nachdem diese Entdeckung geschehen war, suchte man 
von Seite der byzantinischen Philologie den Aufbau der Strophe im Detail metrisch festzu- 
stellen, hat aber im wesentlichen die erste Entdeckung Pitras weder zu verbessern noch zu 
erganzen vermocht. 

Die fruhesten Vertreter der Tropariengesange sind Timokles und Anthimus aus der Zeit 
des Konzils von Chalkedon. Auch Kaiser Justinian, der ein Forderer des Kirchenliedes war, 
soil selbst komponiert haben. Die hochste Bliite erlangte die Tropariendichtung im 7. Jahr- 
hundert durch die Dichter-Komponisten Sophronios von Jerusalem, den Patriarchen 
Sergios von Konstantinopel, den Syrer Romanos und den Monch Anastasios aus der 
Asketengruppe von Sinai. Unter diesen ragt die Gestalt des Romanos, des „princeps melodo- 
rum", weit aus seiner Umgebung hervor. Er wurde zu Emesa in Syrien geboren, war Jude von 
Geburt, trat aber bald zum Christentum iiber, wurde Bischof in Berytos (Beirut) und kam unter 
Kaiser Anastasius (491 — 518) nach Konstantinopel, wo er Geistlicher an der Kirche der Bla- 
chernen wurde. Er ist in seiner Dichtung, sowohl was Inhalt wie Aufbau betrifft, von dem 
grofien syrischen Hymnoden Ephraem (Aphrem) und seinen Schiilern abhangig. Von den 
1000 Hymnen, die er gedichtet haben soil, sind 80 erhalten. Die Vorliebe der Byzantiner fur 
rhetorische Breite, fur theologisch-sophistische Dogmatik, teilt auch Romanos, aber er besitzt 
die Kraft zu grofien Bildern, zur eindringlichen Zeichnung von Seelenstimmungen und wachst 
in seinem beriihmtesten Gedicht, dem ,,Weihnachtslied", zu wundervoller Schlichtheit. 

Die Dichtungen des Romanos fiihren meistens den Namen Kontakion. Diese Dichtungs- 
form hat zwei Bliitezeiten, im 6. und 9. Jahrhundert. Das Kontakion besteht gewohnlich aus 
18 — 24 Strophen, in denen Akrostichis und Refrain obligat sind. Das Kontakion hat inhaltlich 
die friihbyzantinische Festpredigt zum Vorbild, meistens wurde Bezug auf jene Bibelabschnitte 
genommen, die an den Festtagen des Weihnachts-, Oster- und Pfingstzyklus verlesen wurden ; 
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in spaterer Zeit traten solche hinzu, die fur Marien- und Apostelfeste, auf die Gedenktage von 
Martyrern, Heiligen und Vatern gedichtet wurden. 

Neben den Hymnen des Romanos kann man nur wenige andere chronologisch feststellen. 
Dazu gehort vor allem der beriihmte Akathistos - Hymnus des Patriarchen Sergios, 
der angeblich im Jahre 626 verfaBt wurde, als Konstantinopel von den Avaren bedroht war. 
Der Name Akathistos besagt, daB dieser Hymnus zum Unterschiede von den sogenannten 
Kathismata, Troparien, die, wie schon der Name angibt, sitzend gesungen wurden, 
stehend zum Vortrage kam. Trotzdem Sergios als Monothelet iibel angesehen war, hat sein 
Hymnus bei den Orthodoxen Aufnahme gefunden und ist der einzige Hymnus, der in den 
liturgischen Gebet- und Gesangsbiichern fur die einzelnen Monate, den Menaen, bis heute 
unverkiirzt steht. 

Mit dem Aufkommen der Kanondichtung beginnt die dritte und reichste Phase der byzan- 
tinischen Hymnendichtung. Die neuen Dichtungen haben spaterhin einen solchen Raum im 
religiosen Leben eingenommen, dafi die friiheren poetischen Formen ganz zuriickgedrangt 
wurden. Der Kanon ist ein poetisches Gebilde, das sich aus neun Oden zusammensetzt, voir 
denen wiederum jede Ode aus mehreren, meist vier Strophen besteht, die untereinander, sb- 
weit sie zur selben Ode gehoren, rhythmisch gleichgebaut sind. Nach dem Vorbild der neun 
Oden oder Cantica der Bibel, die friihzeitig neben Psalmen Eingarig in den christlichen Gottes- 
dienst gefunden hatten, hatte sich eine Form der Dichtung entwickelt, die neun kleine Hymneh 
verband. Die Kanondichtung bedeutet gegeniiber der friiheren Poesie einen Fortschritt durch 
die feinere Ausbildung der Form, durch die Freude in der Behandlung des Details, steht aber 
an Kraft der Erfindung und Grofiziigigkeit der Komposition hinter jener zuriick. Der erste 
groBe Kanondichter ist Andreas von Kreta (zirka 650 — 730), dessen Hauptwerk der „Grofie 
Kanon" ist. Das Werk umfaBt 250 Strophen, die in 4 Teile zerfallen. Als die hervorragendsten 
Vertreter der Kanonpoesie gelten Johannes vonDamaskosund Kosmas von Jerusalem, 
die im Kloster des hi. Sabbas in Jerusalem zur Zeit des Bilderstreites wirkten. Sie genossen 
beide grofie Verehrung und wurden eifrig nachgeahmt. Auf Johannes von Damaskos geht die 
Dichtung des groBten Teiles des Oktoechos zuriick, eines Liederbuches, das Gesange, nach 
den acht Toharten geordnet, enthalt. 

Der Bilderstreit hatte eine rege poetische Produktion zur Folge, bei der die Werke der 
friiheren Epoche, die des Romanos und seiner Nachfolger, der Vergessenheit anheimfielen. 
Allerdings gab es auch noch zu dieser Zeit Hymnendichter, so vor allem die hochbegabte 
Kasia, die, einem vornehmen Geschlecht entstammend, aus Krankung iiber eine Zuriick- 
weisung durch den Kaiser Nonne wurde und ein Kloster stiftete, in dem sie sich von der Welt 
zuriickzog. Das nachstehende Hymnenfragment, einem Sticherium mit Gesangen fur das ganze 
Kirchenjahr, dem Kodex 883 der Nationalbibliothek in Athen entnommen, zeigt den melo- 
dischen Aufbau derartiger Hymnen in typischer Weise: 
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In der zweiten Halfte des 9. Jahrhunderts vollzieht sich eine bedeutsame Anderung. Bis 
dahin waren Dichter und Musiker in einer Person vereinigt gewesen. Im 9. und 1 0. Jahrhundert 
begann sich aber die Trennung der beiden Funktionen vorzubereiten, und dieser Prozefi 
hangt mit dem Ansehen zusammen, das die Kanones von Johannes von Damaskos und Kos- 
rnas von Jerusalem genossen. Man dichtete die neuen Kanones nach dem genauen Vor- 
bilde schon vorhandener und sang sie auf die bekannten und beliebten Melodien; ein 
Vorgang, der sich in der Minnesanger- und Meistersingerzeit wiederholt. Es war auch den 
Sangern kaum moglich, bei der ungeheuer anwachsenden Zahl von neuen Dichtungen stets 
neue Melodien zu erlernen. So steht bei den meisten Dichtungen der Vermerk : Zu singen 

nach der Melodie Die Dichter dieser Epoche heiBen deshalb auch nicht mehr 

Meloden, sondern Hymnographen. 

Eine neue Phase der Kanondichtung beginnt mit der Aufnahme dieser religibsen Hymnen 
in die konstantinopolitanische Liturgie. Eine neue, reichere Tatigkeit beginnt, nicht nur in 
den ostlichen Provinzen, sondern auch in den Griechenkolonien Siziliens und Unteritaliens. 
Die Kodifizierung der Liturgie im 1 1 . Jahrhundert setzt aber dem Entstehen und der Auf- 
nahme neuer Dichtungen eine Schranke. Daher finden sich seit dem 1 1 . Jahrhundert nur mehr 
vereinzelte Dichter im byzantinischen Reich. Um ein Jahrhundert langer bliihte aber die grie- 
chische Hymnendichtung auf italienischem Boden in dem Basilianerkloster von Grotta-Ferrata 
bei Rom. Aber mit dem Ende der poetischen Tatigkeit setzt eine neue Bliite der Hymnen- 
komposition ein. Wahrend die Gesange der ersten Zeit melodisch einfach gewesen waren, 
suchte man im 13. und 14. Jahrhundert die Melodik reicher auszugestalten. Man unterschied 
den einfachen Gesang (avvzojiov juekog) und den gedehnten, reich kolorierten, bei dem auf 
eine Silbe eine Notengruppe kam (aQyov juelog). Man kann den gleichen Vorgang in der arme- 
nischen Hymnenkomposition beobachten. Diese Veranderung des Geschmackes ist auf das 
immer starkere Eindringen orientalischer, besonders arabischer Elemente in die Gesangs- 
musik zu setzen. Das Vorkommen einer grofien Zahl nichtgriechischer Namen in den Hand- 
schriften deutet auf einen kraftigen, orientalischen Einschlag. 

Die hauptsachlichsten Komponisten dieser Epoche sind: Johannes Kukuzeles, der be- 
riihmteste Musiker, nach dem die spatgriechische Notenschrift die Kukuzelische genannt wird; 
Josaphat Kukuzeles der Jiingere, Manuel Chrysaphos, Johannes Glykys, Johannes 
Laskaris, Metrophanes Blemmydes und eine Unzahl anderer, deren Namen uns teils 



1 ) Ubersetzung von Ludwig Radermacher, Wien: „Die groCen Kirchenlichter Petros und Paulos wollen wir 
lobpreisen, denn die Sonne iiberstrahlten sie in ihres Glaubens Festigkeit. Und haben die Heiden durch den 
Glanz der Verkiindigung aus der Unwissenheit zum Heil gefiibrt." 
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bekannt, teils unbekannt sind. Die Komponisten werden Melurgen oder Mai' stores ge- 
nannt; in ihren Werken kreuzen sich bereits siidslawische Einfliisse mit orientalischen und 
abendlandischen. Wenn auch seit dem Ende des byzantinischen Reiches die byzantinische Li- 
turgie viel von ihrem einstigen Glanz eingebufit hatte und die Gesangskunst stark herunter kam, 
so hat sich doch das Wesen der byzantinischen Kirchenmusik so lebendig erhalten, dafi auch 
in den folgenden Jahrhunderten bis zur Gegenwart die Komposition neuer Hymnen nicht auf- 
horte. 

Die Theorie der byzantinischen Kirchenmusik 

Der Erforschung der byzantinischen Musik ist bis in die letzte Zeit hindernd im Wege ge- 
standen, daB man sie als eine Fortsetzung der altgriechischen ansah und demgemaB die Theorie 
des altgriechischen Gesanges auf den byzantinischen anzuwenden glaubte. Man iibersah dabei 
immer, dafi zwischen den letzten erhaltenen griechischen Melodien und den ersten byzanti- 
nischen fast ein Jahrtausend dazwischen liegt, dafi man also unmoglich mit dem Fortdauern 
einer antiken Tradition rechnen darf. Ursache zu der verfehlten Annahme boten die Schriften 
einer Reihe von Theoretikern, die aus historischem Interesse sich mit der Antike beschaf-* 
tigten, ohne auf die lebendige Praxis Bezug zu nehmen. Aufklarend wirkt eine Stelle in der 
Beschreibung der Apostelkirche von Konstantinopel von Nikolas Mesarites, die einen Ein- 
blick in die Praxis des Musikunterrichts um die Wende des 1 2. Jahrhunderts gewahrt. In einem 
Peribolos, der die ganze Apostelkirche umgab, waren Unterrichtsanstalten untergebracht. Hier 
lernten die Jiingsten die Anfangsgriinde der Grammatik, die Schiller einer hbheren Altersstufe 
Dialektik und Rhetorik. Anschliefiend an diese Gruppen fand der musikalische Elementar- 
unterricht statt, wo Kinder, Knaben und Jiinglinge im Singen unterwiesen wurden. Ganzlich 
getrennt war aber von diesem Elementarunterricht im Singen der Unterricht in der Musiktheorie, 
wo in spekulativer Weise iiber die antiken Tonarten geredet wurde, deren Namen nur wenigen 
mehr gelaufig waren. 

Von den alteren theoretischen Schriften, die sich mit der Praxis des byzantinischen Ge- 
sanges beschaftigen, ist der „Hagiopolites" am bekanntesten, nachst ihm eine Reihe von 
kiirzeren Lehrbiichern, in Form von Dialogen zwischen Lehrer und Schiiler abgefafit. Wah- 
rend der ,,Hagiopolites" auf Regeln zuriickgeht, die angeblich von Kosmas von Jerusalem und 
Johannes Damaskenos gesammelt wurden, leiten sich einzelne Lehrdialoge auch von Johannes 
Kukuzeles ab. Mehr noch als in den lateinischen mittelalterlichen Schriften herrscht das Be- 
streben vor, die Lehren der Wissenden vor dem Einblick Profaner zu schiitzen, so da(3 einfache 
Tatsachen fast bis zur Unerklarbarkeit verdunkelt sind. 

Die wichtigste Abhandlung zum Eindringen in die byzantinische Musik ist ein kleiner Trak- 
tat, der vielen Gesangsbuchern in mehr oder minder gleichem Wortlaut vorangeht; es ist dies 
die Papadike, die eine vollkommene Einfiihrung in die Notation und Praxis des spatbyzan- 
tinischen Gesanges gibt. Durch die Auffindung dieser Abhandlung und einer Reihe ergan- 
zender, aber minder wichtiger Traktate ist es moglich, die byzantinischen Notationen vom 
13. Jahrhundert an zu entziffern. 

Die byzantinischen Gesange sind nach acht Tonarten (Echoi) geordnet; es gibt vier Haupt- 
tone {fj%oi xvqioi) und vier plagale (fix 01 ^dyioc). Sie werden in den theoretischen 
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Schriften mit den der altgriechischen Musikiibung entnommenen, aber mifiverstandlich an- 
gewandten Benennungen bezeichnet, und zwar: 

Echos I Dorisch plagios I Hypodorisch 

,, II Lydisch „ II Hypolydisch 

„ III Phrygisch „ III Hypophrygisch 

„ IV Mixolydisch „ IV Hypomixolydisch. 

In den Handschriften ist jeder Melodie die Bezeichnung der Tonart, der sie angehort, durch 
ein Zahlzeichen vorangesetzt ; fur die Kyrioi steben die Zahlzeichen I, 2, 3, 4 = a, fH ', y', d' ; 
fur die Plagioi die Zeicben nX. a , nX. /S , nX. y' (oder Barys), nX. d' . Es bedeutet demnach 
?)%. d' den 4. Ton, und nicht, wie Hugo Riemann irrigerweise annahm, den dorischen. 

Daneben werden die Tonarten noch mit einer Art von stenographischen Tonformeln be- 
zeichnet, denen Namen entsprechen, deren Deutung noch nicbt gelungen ist. Es bandelt sich 
um Intonationsformeln, wie in den gregorianischen Gesangen, die fiir den Aufbau der Gesange 
yon grofierer Bedeutung waren als die Tonarten. Denn immer mehr gewinnt man die Uber- 
zeugung, dafi nach Art der arabischen Makamen die Intonationsformeln die essentiellen Ton- 
formeln eines Musikstiickes enthielten, und daft die Ordnung nach Tonarten erst nachtraglich 
in'diese Gesange hineininterpretiert wurde. Die Namen der Tonformeln fiir die Echoi sind: 



Fiir die authentischen : 


I 


II 


III 


IV 




ananes 


neanes 


nana 


hagia 


Fiir die plagalen : 


I 


II 


III 


IV 




aneanes 


neeanes 


aanes 


neagie 



Man findet sie leicht verandert bei Hucbald, Regino, Aurelian usw. in lateinischen Traktaten. 
Die Merkzeichen fiir die Tonart eines Gesanges heifien Martyrien. Will man von einer Tonart 
in eine andere iibergehen, so mu(3 erst die Eigenart der betreffenden Tonart zerstort werden ; 
dies geschieht in jeder Tonart durch ein eigenes Zeichen, die Pthora. 

Die byzantinischen Notationen 

Die byzantinischen Notationen zerfallen ebenso wie die armenischen in zwei Haupt- 
gruppen: in die ekphonetischen Zeichen, die zur feierlichen Lesung der Evangelien- 
abschnitte dienten, und in die eigentlichen Notenzeichen, die Neumen. Die ekphone- 
tischen Zeichen finden sich bereits im 8. Jahrhundert und reichen bis ins 13. Jahrhundert. 
Sie finden sich in den Lesebiichern, welche Abschnitte (Perikopen) aus den vier Evangelien 
oder aus der Apostelgeschichte, den Briefen und auch aus den Schriften des alten Testaments 
enthalten. Die am haufigsten vorkommenden Lesebiicher sind das ,,Evangelium", welches 
die Abschnitte aus den vier Evangelien enthalt, und der ,,Apostel" mit Abschnitten aus der 
Apostelgeschichte; beide Biicher zerfallen in je zwei Teile, deren einer fiir das vom Oster- 
fest abhangige bewegliche Kirchenjahr, deren anderer an die vom Jahresanfang, dem 1 . Sep- 
tember, ausgehenden unbeweglichen Monatstage gebunden ist. Der erste Teil wird als 
Synaxarion, der zweite als Menologion bezeichnet. Die ekphonetischen Zeichen sind 
nun derart angeordniet, dafi sie den rhetorischen Vortrag der einzelnen Satzteile und Worter 
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aufs genaueste regeln. Durchgehends schliefien die Abschmtte durch verdoppelte Zeichen 
mit der starksten Akzentuierung der Schlufiworte. Fehlt ein solcher Abschlufl, der eine 
Hervorhebung zuliefie, so wird ein Satz wie „Wer Ohren hat zu horen, der hore!" angefiigt, 
um den starken Akzent zu erzielen. Aus den ekphonetischen Zeichen, aber mit grofien Ver- 
anderungen, haben sich die eigentlichen Notenzeichen entwickelt, von denen die altesten 
Spuren in Handschriften um das Jahr 1000 nachweisbar sind. Diese friihbyzantinische Nota- 
tion reicht von ca. 1000 bis ins 13. Jahrhundert. In dieser Phase ist die Verwandtschaft der 
byzantinischen Neumen mit den lateinischen auGerordentlich grofi. Sie weist zwei Phasen 
auf: eine altere, palaobyzantinische (11. — 12. Jahrhundert) und eine entwickeltere (12. bis 
13. Jahrhundert), die man als feine Strichpunktnotation, als lineare oder als konstantino- 
politanische zu bezeichnen pflegt. 

Durch eine Veranderung des Duktus der Schrift und durch Vorbilder, die bisher noch un- 
erklart sind, entsteht die mittelbyzantinische Notation (13.— 15. Jahrhundert), die auch als 
runde oder hagiopolitanische bezeichnet wird. Aus der mittelbyzantinischen Notation ent- 
wickelt sich durch Hinzunahme einer Reihe von neuen Zeichen, die keine Intervall-, sondern 
rhythmische und dynamische Bedeutung haben, die spatbyzantinische Notation (14. — 19. Jahr- 
hundert). 

Nachstehendes Beispiel aus einer Handschrift des 13. Jahrhunderts und seine Ubertragung 
mogen die Art der Notierung versinnbildlichen : 
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Abb. 4. Byzantinische Notation (13. Jahrh.). (Cod. Grottaferrata E. }'. II [1281] fol. 9r.) 
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Von den ekphonetischen Zeichen bis zur spatbyzantinischen Notation wird das graphische 
Bild immer komplizierter. Wahrend die ekphonetischen Zeichen, zu Beginn und ans Ende 
einer Phrase gesetzt, den von ihnen begrenzten Worten eine bestimmte Art des Vortrages ver- 
leihen sollen, stehen die byzantinischen Neumen einzeln oder in Gruppen iiber jeder Silbe 
der Hymne, sind also fur den wirklichen Gesang bestimmt. Wahrend die friihbyzantinischen 
Neumen uns noch in ihrer Deutung verschlossen sind, kennt man durch die Papadike die ge- 
naue Intervallbedeutung der mittleren und spatbyzantinischen Zeichen und durch andere 
Traktate auch den rhythmischen Wert, so dafi eine Ubertragung der Hymnen in unsere No- 
tation ermoglicht ist. Den griechischen Sangern des 17. und 18. Jahrhunderts waren die Zei- 
chen aber unverstandlich geworden ; der Kirchengesarig geriet in einen solchen Grad von Ver- 
wirrung, daf3 eine Reform der Notation notwendig war. Die Initiative ging von Chrysanthos 
aus, der zu Beginn des 1 9. Jahrhunderts Archimandrit zu Konstantinopel war. Er fiihrte eine 
Art Sol-fa-System ein, indem er eine Anzahl Neumen auswahlte und den einzelnen Tonen Sil- 
bennamen gab. Fur seine Neuerung wurde er nach Madytos verbannt, unterrichtete aber so 
erfolgreich, dafi seine Schuler in zehn Monaten das erlernen konnten, wozu sie friiher zehn 
Jahre brauchten. Der Erfolg seiner Methode bewirkte, dafi Chrysanthos zuriickberufen wurde 
und 1821 — 32 seine Theorie der byzantinischen Musik veroffentlichte, die die Grundlage des 
gegenwartigen griechischen Kirchengesanges ist. Wie sehr derartige Tendenzen in dieser 
Epoche, die gleichzeitig die politische Befreiung Griechenlands von der Turkei einleitet, in der 
Luft lagen, Leweist die auffallige Tatsache, dafi gleichzeitig und in einer ahnlichen Weise die 
Reform der armenischen Kirchenmusik durchgefuhrt wurde. 

Die Erforschung der byzantinischen und orientalischen Kirchenmusik ist erst in das vor- 
bereitende Stadium getreten. Mit der Moglichkeit aber, grofiere Epochen der byzantinischen 
Kirchenmusik durch Entzifferung der bisher vollig unbeachteten Handschriften zu erschliefien, 
wird die Musik des Mittelalters auf vollig neue Grundlagen gestellt. Auch hier wie auf dem 
Gebiet der bildenden Kunst zeigt es sich, welch bedeutende Rolle der Orient gespielt hat, und 
dafi viele Erscheinungen, iiber deren Herkunft man sich bisher nicht klar war, erst durch die 
Aufdeckung ihres Ursprungs im Orient verstandlich werden. 
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Der syrische Kirchengesang 

Die Bliitezeit der syrischen Kirchendichtung und Musik beginnt im 3. Jahrhundert und 
reicht bis in das 7. ; sie nimmt ihren Anfang bei den ostaramaisch sprechenden Christen 
Nordsyriens und Mesopotamiens und dehnt sich gegen Westen bis in die Gegend der 
grofien, griechisch sprechenden Kiistenstadte, gegen Osten iiber Mesopotamien nach dem 
Innern Persiens und in spaterer Zeit durch die Nestorianer bis nach Turkestan, China und 
Indien aus. 

Da die alteste syrische Liturgie in engstem Zusammenhang mit der palastinensischen 
steht, sind auch die Gesangsformen in ihrer Struktur verwandt, und das Grundschema 
der altsyrischen Kirchengesange bildet in Antiochia wie in Jerusalem der Wechselgesang 
zwischen einem oder mehreren Vorsangern und dem Chor. Die wichtigsten Gesangsformen 
sind: Medrascha, eine Art Chorlyrik von vorwiegend didaktischem Charakter, deren Lang- 
strophen mit einer kiirzeren Refrainstrophe wechseln, und Sogitha von hymnenartigem 
Charakter. Die Hauptvertreter dieser Kunst sind Ephraem aus Nisibis (geb. 306), Narses aus 
Mahalletha, der in Edessa gegen Ende des 5. Jahrhunderts wirkte, und Jakob von Sarug 
(451-521). 

In der ersten Halfte des 6. Jahrhunderts begann sich noch bei den Monophysiten Meso- 
potamiens eine religiose Kleinpoesie in aramaischer Sprache zu entwickeln, die man mit dem 
Namen Kala (Ton, Weise) bezeichnete; diese Dichtungsart gelangte durch den Diakon 
Simeon von Gesir zur Bliite, der sich als Topfer seinen Unterhalt verdiente. Die Melodien 
seiner „Topferlieder" (Kukujatha) haben in der Folge grofie Verbreitung gefunden. 

Zu diesen Arten der kirchlichen Poesie tritt noch in spaterer Zeit die Gruppe des En j ana 
(Responsorium) hinzu, im nestorianischen Psalter auch mit dem griechischen Lehnwort als 
Kan on a, Kanon, bezeichnet. Es sind dies Lieder, deren Strophen zwischen die Verse be- 
stimmter Psalmen und anderer biblischer Gesangsstiicke eingeschoben werden. 

Die Bliite kirchlichen Gesanges in Syrien wirkte auch auf das Abendland ein. So lieB bereits 
386, zehn Jahre nach dem Tode Ephraems, der hi. Ambrosius in Mailand die Glaubigen 
,,nach orientalischer Art singen, worunter die Nachahmung des syrischen Wechselgesanges 
zu verstehen ist, ein Gebrauch, der bald von den meisten Gemeinden nachgeahmt wurde. 
Ferner fanden die syrischen Wechsellieder, in denen Begebenheiten aus den Evangelien in 
Dialogform verarbeitet wurden, im Abendlande Nachahmung und gaben die ersten Impulse 
fur die spateren Mysterienspiele. 

Von Severus, der 512 — 518 Patriarch von Antiochia war, stammt das alteste uns bekannte 
Kirchengesangbuch nichtbiblischen Inhaltes, der Oktoechos, der durch seine Ubertragung 
ins Syrische der aramaischen Christenheit zuganglich gemacht wurde. Voile Verbreitung 
fand er aber erst in einer Neubearbeitung, die Jakob von Edessa 674 — 675 beendete. 

Unter der islamischen Herrschaft begann mit dem 7. Jahrhundert ein Zuriickdrangen der 
syrischen Sprache und damit ein Verfall der gesamten Kultur. Inmitten dieses unaufhaltsam 
fortschreitenden Niederganges entsteht im 13. Jahrhundert noch eine Nachbliite an Kirchen- 
Iiedern in den Kreisen der Nestorianer. Diese Lieder wurden zu Hymnensammlungen ver- 
eint und dienen in dieser Zusammenstellung noch heute in der nestorianischen Kirche den 
Zwecken des Gottesdienstes. 
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Die Kirchenmusik der Kopten und Athiopier 

Die Heimat des koptischen Gesanges ist Oberagypten, und zwar die Thebais, arabisch 
das Said. Diese Provinz war weniger stark von der nach der Eroberung durch Alexander 
den Grofien erfolgten Hellenisierung erfafit worden und bewahrte das alte nationale Volks- 
bewuBtsein. Die Christianisierung begann hier um 200 und in der zweiten Halfte des 4. Jahr- 
hunderts waren nicht nur die Oberagypter, sondern auch die Bewohner des Nildeltas fast 
alle Christen geworden. 

Die ersten Erzeugnisse einer christlichen Liederdichtung in koptischer Sprache waren alt- 
saidische Ubersetzungen griechischer Kirchengesange. Dazu kamen dann poetische Bearbei- 
tungen der Leidensgeschichte Christi in faijumischem Dialekt, die wohl Iiturgische Gesangs- 
stiicke fiir die Feier der Karwoche waren. Auch die um das Jahr 1000 aufbliihende volks- 
tiimliche Poesie scheint zum grofien Teil im Dienste der Liturgie gestanden zu haben. Die 
Lieder gliedern sich — soweit man dies nach dem Erhaltenen bestimmen kann — in drei 
Gattungen: streng Iiturgische Gesange, kirchliche Lieder und religiose Volkslieder. Die 
streng liturgischen Gesange, d. h. solche, die in engster Verbindung mit den heiligen Hand- 
lungen stehen oder zum Offizium gehoren, waren wohl urspriinglich dem Griechischen ent- 
liehen und wurden dann, wie die ganze Liturgie, ins Koptische iibersetzt. Dann gibt es Lieder, 
die, ohne zur eigentlichen Liturgie zu gehoren, bei den Versammlungen der Glaubigen vom 
Priester oder vom Volke gesungen wurden. Die dritte Gattung umfaGt Lieder, die wahr- 
scheinlich von offentlichen Erzahlern und Sangern bei Festen und Versammlungen dem 
Volke vorgesungen wurden. Eine grofiere Anzahl dieser Lieder ist mehr oder minder voll- 
standig in einer Reihe von Liederhandschriften auf uns gekommen. Den meisten dieser 
Lieder sind einige Worte vorangesetzt, die man als Melodievermerke anzusehen hat, wie dies 
auch in der griechischen Hymnendichtung iiblich ist. Die Lieder haben strophische Gliede- 
rung; die einzelnen Strophen bestehen aus zwei bis fiinf Verszeilen, wobei die Vierzahl iiber- 
wiegt. Die Strophen treten meist paarweise auf; der metrische Bau beruht auf dem Wort- 
akzent. Unmittelbar der byzantinischen Hymnendichtung sind die Tonartenvermerke ent- 
nommen, die Anweisungen, nach welchem der acht Tone des Oktoechos die Lieder vorzu- 
tragen sind. Auch in der koptischen Poesie haben Wechselgesange grofie Bedeutung ge- 
habt, deren Auf bau bereits dramatischen Charakter zeigt; wie im Oratorium sind die Ab- 
schnitte zwischen Erzahler, Solisten und Chor verteilt. 

Die Musik der koptischen Gesange ist durch keine Notation uberliefert ; man kann sie nur in 
Umrissen nach der Musik beurteilen, die gegenwartig noch in Ubung ist ; nur fiir die feierliche 
Lesung finden sich einzelne Manuskripte mit einer Art ekphonetischer Zeichensetzung. 

In der athiopischen Liturgie kreuzen sich syrische Einfliisse mit griechischen. Gleich der 
koptischen wandte sich die athiopische Kirche dem Monophysitismus zu und blieb seit dem 
Konzil von Chalzedon von der offiziellen byzantinischen Reichskirche getrennt. Die Bliite- 
zeit einer selbstandigen liturgischen Dichtung scheint bis in das 7. Jahrhundert hinaufzureichen. 
Es sind Sammlungen, die zum Teil an den Psalter ankniipfen, zum Teil aus Marienliedern 
bestehen, die anscheinend unter syrischem Einflufi entstanden. 

Als der Begriinder der athiopischen Kirchenmusik gilt der hi. Jared, dem die Erfindung 
einer Art des Singens zugeschrieben wird, wie sie weder im Westen noch im Osten zu finden 
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sei. Er habe die drei Musikmodi ge'ez, 'ezel und araray erfunden. In den alten kirchlichen 
Berichten finden sich Angaben iiber den Vortrag der athiopischen Gesange. Die Priester, 
heiBt es dort, sangen mit lauter Stimme, bis sie in die starkste Ekstase gerieten und vollig 
ermatteten. Auch heute noch findet sich in der abessynischen Kirchenmusik eine eigenartige 
Praxis. Priester und Diakonen stelleh sich im Kreise auf, in dessen Mitte zwei Paare oder 
auch je drei Priester, denen ein die Pauke schlagender Diakon folgt, eine Art Tanz auffiihren, 
wobei der Rhythmus des Gesanges durch die Paukenschlager und das Handeklatschen der 
Priester bekraftigt wird. 

Was man sich unter den drei Modi der athiopischen Kirchenmusik vorzustellen habe, 
geht aus keiner Darstellung klar hervor, und es ist auch hier fraglich, ob heute, nachdem 
die Gesange langst mit fremden Elementen durchsetzt sind, die urspriingliche Unterschicht 
wird aufgedeckt werden konnen. Auch die Entzifferung der Notenschrift, die sich aus zwei 
Elementen, einer Buchstaben- und einer Punktnotation zusammensetzt, stofit auf uniiber- 
windliche Schwierigkeiten. 

Die armenische Kirchenmusik 

Armenien ist das erste Land, in dem das Christentum zur Staatsreligion erhoben wurde; 
die Missionierung war von zwei Seiten aus erfolgt : von Edessa und Nisibis in Mesopotamien 
einerseits, von Casarea in Kappadokien andererseits, so dafi sich syrische mit griechischen 
Einfliissen kreuzten, bis mit der Einfiihrung der armenischen Schrift im 5. Jahrhundert eine 
heimische Literatur geschaffen wurde, die auch unzweifelhaft eine Bliite kirchlicher Lyrik 
beinhaltet, doch Iafit sich dies historisch nicht feststellen. Einem Nachlassen der kulturellen 
Krafte folgt vom 9. Jahrhundert ein neuerer Anstieg, der zu einer Renaissance der Poesie im 
neuen Armenischen Reich unter den Rubeniden in Kilikien fiihrt. In diese Epoche fallt das 
Wirken des als Dichter bei den Armeniern hochgefeierten Nerses Schnorhali, dessen Lieder 
einen grofjen Bestandteil des Hymnares bilden; denn von den 1 166 kanonisierten Hymnen 
stammt ein Fiinftel von Nerses. 

Die heutige Gestalt erhielt dieses Hymnarium in der Zeit zwischen dem letzten Drittel 
des 16. und dem Anfang des 17. Jahrhunderts. Es besteht aus Kanones, Reihen von Hymnen 
und einzelnen Hymnen. Im Anschlufi an Nerses' Tatigkeit und die seiner Nachfolger waren 
in der Folgezeit, von der Mitte des 12. bis zum ersten Viertel des 14. Jahrhunderts, Erganzungen 
hinzugekommen, die, systematisch vorgenommen, dem Hymnar die gegenwartige reiche Ge- 
stalt gaben. 

Die alteste armenische Notenschrift soil nach dem Bericht von Lazarus von Parb eine Buch- 
stabenschrift gewesen sein. Es ist nicht bekannt, wann sie den armenischen Neumen weichen 
mufite. Wenn es in der Uberlieferung heifit, dafi die Neumen erst im 12. Jahrhundert durch 
Katchadur aus Taron eingefiihrt worden seien, so kann sich dies nur auf die letzte Phase 
einer Entwicklung beziehen, wie sie uns in Handschriften des 14. Jahrhunderts entgegentritt, 
und sich unzweifelhaft aus der Vergleichung mit den Entwicklungsphasen anderer Neumen- 
notationen erkennen lafit, dafi einfachere Formen vorangegangen sein miissen, bevor diese 
hochentwickelte Phase in Erscheinung trat. Ungliicklicherweise sind keine theoretischen 
Traktate, wie es bei der byzantinischen Musik der Fall ist, auf uns gekommen, so dafi die 
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Neumen der armenischen Liederhandschriften nicht entziffert werden konnen. Man besitzt 
erst seit der Reform der armenischen Notenschrift zu Beginn des 19. Jahrhunderts Drucke, 
in denen die Melodien ahnlich wie die neugriechischen fixiert sind. Ob diese weit zuriick- 
reichen oder Schopfungen des 17. und 18. Jahrhunderts sind, lafit sich bisher nicht feststellen. 
Aber selbst wenn die heute gesungenen armenischen Gesange, oder Gruppen von diesen, 
bis in das 14. Jahrhundert gleich den spatbyzantinischen hinaufreichen sollten, so haben sie 
mannigfache Umwandlungen erfahren. Am meisten scheint dem armenischen religiosen 
Leben in Konstantinopel, Venedig, Wien, Paris und den anderen europaischen Zentren die 
Urspriinglichkeit verlorengegangen zu sein ; am reinsten hat sich das Typische der nationalen 
Art in der Heimat selbst, in Etschmiadzin, aber auch in Tiflis und Eriwan erhalten. Da- 
gegen haben die Gesange der nach Indien ausgewanderten Armenier eine vollig eigene Pragung. 
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Egon Wellesz 

DER RUSSISCHE KIRCHENGESANG 

Die Geschichte der russischen Kirchenmusik reicht bis in jene Zeit zuriick, als sich GroB- 
fiirst Wladimir der Grofie von Moskau unter dem Drucke des byzantinischen Hofes und der 
siidslawischen Nachbarstaaten dazu entschlofi, sich selbst taufen zu lassen und den christlichen 
Glauben zur Staatsreligion in Rufiland zu erheben. Das vollzog sich im Jahre 987 oder 988. 
Wladimir selbst empfing die Taufe in Bulgarien, die Taufe seines Volkes jedoch iibertrug er 
griechischen Bischofen. Dieser Umstand ist insofern bedeutungsvoll, als sich dank ihm im 
christlichen RuBIand von vornherein eine bulgarische und eine byzantinische Geistlichkeit 
gegeniiberstanden und sich im russischen Gottesdienste slawische und byzantinische Elemente 
miteinander vermengten. So hatte auch der russische Kirchengesang einen zwiefachen Ur- 
sprung. Die altesten russischen Chroniken aus dem 1 1 . Jahrhundert berichten bald von 
„slawischen Sangern", die dem apostolischen Fiirsten Wladimir vom Zaren und Patriarchen 
von Konstantinopel zugesandt wurden, bald von , .griechischen Sangern", die urns Jahr 1053 
aus Zarjgrad (Konstantinopel) in Moskau eingetroffen seien. An die zweite Nachricht kniipft 
der Chronist die Bemerkung: ,,Von dann an begann im russischen Lande der engelgleiche 
Gesang, die rechte Achttonartlichkeit, vor allem der dreifaltige Gesang und der allerschonste 
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demestische Gesang zu Ruhm und Preis Gottes, seiner unbefleckten Mutter und aller Hei- 
ligen." Um so wunderbarer nimmt sich gegeniiber diesem Zeugnis die Tatsache aus, daB die 
Melodien des sogenannten „Snamennij Rospjew", des altesten der traditionellen Kirchen- 
gesange Rufilands, weder mit den bulgarischen und serbischen noch mit den byzantinischen 
Kirchenkantilenen irgendwelche Ahnlichkeit aufwiesen. Dieser Umstand hat alien Gelehrten, 
die sich mit der Erforschung des russischen Kirchengesanges beschaftigt haben, viel Kopf- 
zerbrechen gemacht und ist bis auf den heutigen Tag nicht einwandfrei erklart worden. Fast 
ist man zur Annahme gezwungen, dafi sich die musikalische Schopferkraft des russischen 
Volkes, die ja auch im russischen Volksliede in so erstaunlicher Weise zutage tritt, stark genug 
erwiesen hat, um auch im russischen Kirchengesange von vornherein den siidslawischen und 
byzantinischen Einfliissen in entscheidender Weise entgegenzutreten. Die Selbstandigkeit der 
ersten russischen Kirchensanger beschrankte sich allerdings vornehmlich auf die melodische 
Gestaltung der Kantilenen. In AuCerlichkeiten blieb der Einflufi, den Byzanz ausubte, sehr 
merklich. Es erhielten sich nicht nur die griechischen Namen der einzelnen Gesange (azi^egog, 
xovddxtov, doyfidzixov usw.), sondern auch ihre textlichen Unterlagen (xvQie eleioov, eh 
noXXa eti] deanoxa, &'£ ids eauv usw.). 

Erst in der Niederschrift der Gesange offenbarte sich wieder die selbstandige Schopferkraft 
des russischen Volkes. Nur die Idee einer aus der Cheironomie, d. h. Zeichengebung mit der 
Hand, emporgewachsenen Semantik oder Neumenschrift wurde von Byzanz her ubernommen. 
Ihre Ausgestaltung dagegen erfolgte auf einer durchaus selbstandigen und eigenartigen Grund- 
lage und verrat eine bemerkenswerte Erfindungsgabe. Die Entwicklungsgeschichte der 
,,Krjuki"-Notationen bildet eines der interessantesten Kapitel der Geschichte des alt- 
russischen Kirchengesanges, auf das hier jedoch natiirlich nur kurz eingegangen werden kann. 
„Krjuk" heifit auf russisch der Haken, richtiger wird die Etymologie des Wortes wohl vom 
griechischen xqovco abgeleitet. Die ,,Krjuki"-Notationen nahmen nicht von Anfang an eine 
einheitliche Gestalt an. Drei hauptsachliche Abarten bildeten sich heran: die „Kondakarien"- 
Notation, die „Krjuki" (sematische Notation) im engeren Sinn und die „demestische" No- 
tation. Die Kondakariennotation und die ,,demestischen" Zeichen sind fiir die Geschichte 
des russischen Kirchengesanges von verhaltnismafiig geringer Bedeutung. Die Kondakarien- 
schrift hat sich nur in fiinf Handschriften erhalten, die alle aus dem ll. — 13. Jahrhundert 
stammen. Ihre Entzifferung ist unmbglich, da dazu jede Handhabe fehlt. Die , .demestische" 
Notation diente zur Niederschrift der ebenso benannten Gesange, die der schon oben zitierte 
Chronist zwar als die „allerschonsten" preist, denen jedoch in der Praxis des russischen Kirchen- 
gesanges eine verhaltnismaBig untergeordnete Rolle zukommt. 

Die Entwicklung der ,,Krjuki", der sematischen Notation im engeren Sinne, bietet ein 
volhg liickenloses Bild. Die altesten Handschriften dieser Art reichen fast ebenso weit zuriick 
wie die Kondakarienhandschriften, d. h. bis ins 11. Jahrhundert. Die alteste datierte Noten- 
handschrift des russischen Kirchengesanges stammt allerdings erst aus dem Jahre 1152. Von 
diesem Zeitpunkte an bis zum Verschwinden der ,,Krjuki" im 17. Jahrhundert fehlt in ihrer 
Entwicklungsgeschichte kein Glied. Die urspriingliche Semeiographie der russischen Kirchen- 
handschriften beschrankte sich darauf, durch die ihr zu Gebote stehenden Zeichen (ungefahr 70) 
die Linie des Melos sozusagen schematisch darzustellen, wobei das Hauptgewicht auf die 
Genauigkeit der rhythmischen Gliederung, nicht aber auf Zeichnung der melodischen Linie 
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gelegt wurde. Die unterschiedliche Bedeutung der einzelnen Zeichen fuBte auf den Regeln 
der Metrik und Rezitation: Arsis, Thesis, Folgen von tonlos rezitierten Silben wurden streng 
geschieden. Doch konnte auch eine geringere oder grofiere Dauer einzelner Tone, sowie 
rhythmisch genau gegliederte Verbindungen von zwei und mehr Tbnen in bestimmter Richtung 
und Reihenfolge ausgedriickt werden. Nur mit der Fixierung der Tonhohe haperte es be- 
denklich. Die ersten russischen Theoretiker zerlegten die zwolfstufige Tonleiter, die den 
Kantilenen des russischen Kirchengesanges zugrunde lag, in vier ,,Gebiete" von je drei Tonen 



einfaches Gebie 

1 1 








,,helles" Gebiet 
1 _ „ 1 


t~ 


JZL 


•&• 










iH 




« 

























Ci <?i e i I /i Si Oi *i c 2 </j 



u 2 



,,dunkles" Gebiet ,,dreifach helles" Gebiet 

Durch besondere Zusatzzeichen, die man den „Krjuki" beifiigte, liefi sich nur ausdriicken, in 
welchem Gebiete der betreffende Ton anzusetzen sei, nicht aber seine absolute Hohe. Mit 
dieser primitiven Tonhohenbestimmung begniigte sich der russische Kirchengesang fast fiinf 
Jahrhunderte lang. Erst gegen Ende des 1 5. Jahrhunderts gelang es dem Nowgoroder , .Meister- 
sanger" Iwan Schaidurow, der von ihm in Vorschlag gebrachten Tonhohenbezeichnung 
durch kleine in Zinnober ausgefiihrte Buchstaben, die den einzelnen ,,Krjuki" vorangestellt 
wurden, allgemeine Geltung zu verschaffen. Damit war nun eine ganz exakte Tonhohen- 
bezeichnung in der ,,Krjuki" -Notation gewahrleistet. Inwieweit, beziehungsweise ob iiber- 
haupt die von Schaidurow in Rufiland mit so viel Gliick durchgefiihrte Verwendung von 
Buchstaben zur Tonhohenbezeichnung in irgendeinem Zusammenhange steht mit der mittel- 
alterlichen lateinischen (diatonischen) Buchstabennotation, lafit sich nicht nachweisen, da 
sichere Anhaltspunkte zur Losung dieser Frage fehlen. Eine kaum weniger bedeutungsvolle 
Veranderung als durch die Einfiihrung der Schaidurowschen Zinnoberbuchstaben erlitt die 
russische sematische Notation ein Jahrhundert spater durch die Einfiihrung der vom gelehrten 
Monche Alexander Mesenez erfundenen „Merkzeichen", die, urspriinglich als Ersatz fur 
die Schaidurowschen Buchstaben gedacht, diese jedoch nicht zu verdrangen vermochten. 

Mit dem 15. Jahrhundert begann in der Geschichte des russischen Kirchengesanges eine 
Periode der wichtigsten Perturbationen, die allerdings hauptsachlich die textliche Grundlage 
der Gesange betraf , dadurch jedoch auch nicht ohne Wirkung auf die melodischen Gestaltungen 
blieb und endlich sogar die Notation beruhrte. Diese Epoche des russischen Kirchengesanges, 
die erst um die Mitte des 1 7. Jahrhunderts ihren AbschluB fand, wird gemeiniglich als ,, Periode 
der Chomonie" bezeichnet. Unter ,,Chomonie" verstanden die russischen Kirchensanger eine 
besondere Manier der Silbenteilung des Textes durch Einschiebung der Vokale o und e an 
Stelle der Halbvokale der slawonischen Sprache, wodurch es ermoglicht wurde, die Textworte 
nach Bedarf auseinanderzurecken. Daneben griff dann noch eine andere Unsitte um sich, die 
eigentlich nichts anderes war, als eine Nachahmung der im byzantinischen gottesdienstlichen 
Gesange gebrauchlichen sogenannten ,,Kratimata' , d. h. reicher und blumiger Verzierungeri 
der einfachen Kantilenen, und einer ihrer besonderen Abarten, der sogenannten ,,Anenaiken". 
Da man bei den reich verzierten Koloraturen mit den Textsilben allein nicht mehr auskam, 
wurden zwischen diese nach Gutdiinken und Belieben des Sangers, die Silben ,,a_ne_na" 
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eingeschoben, wodurch natiirlich die geistlichen Gesange textlich zu einem unverstandlichen 
und zusammenhanglosen Unsinn wurden. Trotz mancherlei Gegenmaflregeln griff die Un- 
sitte der Chomonie und der Anenaiken immer mehr um sich. Auch die zum Zwecke ihrer 
Ausrottung begriindeten Sangerschulen verscharften das Ubel eher, statt es zu beheben. Die 
frisch herangebildeten jungen Sanger' wetteiferten bald, einander an Kunstfertiglceit zu iiber- 
bieten und waren weit entfernt davon, die Gesange der Kirche zu der friiheren Einfachheit 
zuriickzufiihren. Erst als sich zu Anfang des 1 7. Jahrhunderts die offentliche Meinung ent- 
schieden gegen die im Kirchengesange eingewurzelten MiBstande richtete, wurde endlich 
beschlossen, griindlich mit ihnen aufzuraumen. Im Jahre 1655 berief der Zar Alexei Michailo- 
witsch eine Kommission aus 14 ..Didaskalen" ein und erteilte ihr den Auftrag, alle Gesangs- 
handschriften der russischen Kirche sowohl nach der textlichen als auch nach der musika- 
lischen Seite hin zu revidieren und in Ordnung zu bringen. Diese Aufgabe wurde jedoch erst 
1 668 von einer zweiten aus sechs geistlichen Wurdentragern zusammengesetzten Kommission, 
an deren Spitze der schon erwahnte Monch Alexander Mesenez stand, in ausgezeichneter 
Weise gelost. 

Die Revision und Verbesserung der russischen Kirchenbucher fand nicht bei der gesamten 
rechtglaubigen Bevolkerung Rufilands Beifall. Sie fiihrte zum Schisma der russischen Kirche, 
dem sogenannten ,,raskol", dem es beschieden war, solch eine bedeutsame Rolle in der Ge- 
schichte des Landes zu spielen. Auch fur die Geschichte des Kirchengesanges blieb diese 
Spaltung nicht ohne Bedeutung, insofern als die von nun ab sogenannten „Altglaubigen" 
oder „Raskolniki" nicht nur die vom Patriarchen Nikon anbefohlenen Verbesserungen des 
Textes aller Gebet- und Gesangbiicher ablehnten, sondern auch die damit in Verbmdung 
stehende Umgestaltung der musikalischen, respektive semeiographischen Seite des Kirchen- 
gesanges, ganz zu schweigen von alien spateren Neuerungen, z. B. der Einfuhrung des Linien- 
systems, das bei den Raskolniki heute noch als Ketzerei verpont ist. Diesem Umstande ist 
es zu danken, da(3 der Gesang nach „Krjuki"-Handschriften auch gegenwartig noch in Rut- 
land lebendig ist. Er hat sich bei den meisten Sekten der Altglaubigen erhalten, und zwar, 
wie man annehmen darf, fast unverandert seit der Zeit, da sich das Schisma in der russischen 
Kirche vollzog. Neben einigen Traktaten musiktheoretischen Inhalts, unter denen das „A1- 
phabet des Krjuki-Gesanges" von Alexander Mesenez die erste Stelle einnimmt, bildet dieses 
lebendige Zeugnis eine schatzenswerte Handhabe zur Entzifferung der alten Krjukihand- 
schriften, die bis zu den ersten Anfangen des Kirchengesanges in Rufiland zuruckgefiihrt 
werden kann. Da(3 sich in dieser Richtung eine Moglichkeit auftut, auch der bisher mit 
zweifelhaftem Erfolge versuchten Entzifferung der altbyzantinischen Neumen beizukommen, 
kann hier nur angedeutet werden. 

Um die Mitte des 17. Jahrhunderts erst begann die Mehrstimmigkeit in den russischen 
Kirchengesang einzudringen. Von Siidwestrufiland aus, wo in den sogenannten „Bruder~ 
gemeinden", wohl unter polnischem Einflusse, die Mehrstimmigkeit im Kirchengesange schon 
zu Ende des 16. Jahrhunderts ublich geworden war, fand dieser „Reihengesang ' iiber Kiew 
schnell Eingang im gesamten russischen Reiche. Die ,,Kr Juki"- Notation hatte sich auch den 
hochsten Anforderungen des einstimmigen Gesanges gewachsen gezeigt, doch stellte es sich 
bald heraus, dafi sie zur Fixierung mehrstimmiger Gesange langst nicht in demselben Mafie 
geeignet war. Trotzdem wurde sie eine Zeit lang auch dazu noch verwandt. Es hat sich eine 
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1. Eine Trope (Popjewka): ,,die Tapfere" (Chrabriza). 
3. Eine Trope (Popjewka) : ,,das Fischemetz" (Meresha). 
3. Der ,,dunkle Pfeil" mit einem ,,Bruch" aufwarts. 



Abb. 5. Russische K r j uki -No ta t i on: Sticheros des 6. Eclios. 

Nach einem Original-Notenblatt, wie sie von den Kirchensangern der Altglaubigen gebraucht werden. 
Vgl. Riesemann. Die Notationen des Alt-Russischen Kirchengesanges, Leipzig 1909. 
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Derselbe Sticheros in quadratischer Notenschrift. 
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Derselbe Sticheros in moderner Notenschrift. 



i 



rr rf r < r rr r| rr fr r^-f-ff-^- 

So . ti?(i{ . tf . hi . j tbo . f ^pi' . vx\ mi . «, 



r^ r fr rr r r r r " 17 * r rrr - rr : 

4H . r» . 4H no . M TS Hd . Hf - Gf ffc'^X; H 



rrr r rr rr rr r r rr r rr rr rr 



H4CH H4 3f A14H CnO AO GH, HH 



CThl MH 



r f rr rr r-E ? rr rep r ^ 

«PA UM 



Tf Gf Md 



- RH _ TH. 



10 H. d. M. 



]46 Russischer Kirchengesang 



groBe Anzahl mehrstimmiger ,,Krjuki -Partituren erhalten. Bald allerdings mufite eingesehen 
werden, dafi eine fast iibermenschliche Auffassungsgabe dazu gehorte, um solch eine 
Partitur zu iiberblicken. Vor alien Dingen ist das rhythmische Bild ein so unklares, dafl auch 
die geiibtesten Sanger Miihe haben muBten, sich darin zurechtzufinden. 

So hatte denn das welterobernde Notenliniensystem leichtes Spiel, die „Krjuki" zu ver- 
drangen, als es im Gefolge der Mehrstimmigkeit auf demselben Wege iiber Kiew in Rutland 
eindrang. Die ,,Kiewschen Zeichen", d. h. die Notenlinien und -kopfe, verbreiteten sich mit 
unglaublicher Schnelligkeit in alien Sangerschulen und Kirchenchoren. Die mahnende 
Stimme des alten Mesenez, der alle „Leichtglaubigen und Verzagten" vor allzu groBer Eil- 
fertigkeit warnte, verhallte ungehort. Man lieB sich durch die imponierende Einfachheit des 
Liniensystems blenden und iibersah dabei vollstandig, dafi dadurch das organische Band zer- 
rissen wurde, das zwischen den Kantilenen des russischen Kirchengesanges und der aus ihm 
und fur ihn geschaffenen Notierungsweise bestand. In der geradlinigen Taktquadratur und 
in den uniformen Notenkopfen lag den russischen Sangern von nun ab nur noch der 
nackte Umrifi der Kantilenen vor, kein lebendiges Bild mehr, wie es die bisherige eigen- 
artige Zeichenschrift von dem freien unsymmetrischen Rhythmus und den unzahligen 
feinsten agogischen und dynamischen Nuancen der russischen Kirchenkantilenen vermittelt 
hatte. 

Die Epoche Peters des Grofien, d. h. die ersten Jahrzehnte des 18. Jahrhunderts, war be- 
kanntlich eine Zeit tiefgreifender, groflartiger, aber zum Teil verderblicher Reformen auf alien 
Gebieten des offentlichen Lebens in RuBland. Auch die Kirchenmusik wurde davon beriihrt — 
nicht zu ihrem Heile. Da damals auf musikalischem Gebiete Italien die fuhrende Macht war, 
so zogerte der reformenwiitige Zar, ebenso wie spater seine Nachfolger, keinen Augenblick, 
das gesamte Gebiet des russischen Kirchengesanges italienischen Einfliissen schutzlos preis- 
zugeben. Italienische Komponisten wurden nach Petersburg verschrieben, russische Chor- 
knaben wurden zur weiteren Ausbildung und zur Erlernung des italienischen musikalischen 
Stils nach Italien gesandt. Italienische Elemente drangen in die Harmonik der russischen 
Kirchenkantilenen ein, amalgamierten sich jedoch nur schlecht damit. Auch neue Formen, 
,,Konzerte" und ,,Motetten", von denen der russische Kirchengesang bislang nichts gewufit 
hatte, fanden Raum in der gottesdienstlichen Musikiibung. Die bedeutendsten unter den ita- 
lienischen Komponisten, die sich langere Zeit in Petersburg aufhielten und viel fiir die russische 
Kirche geschrieben haben, waren Galuppi (1706 — 84) und Sarti (1729 — 1802). Obgleich das 
Orchester aus der griechisch-orthodoxen Kirche verbannt ist, liefi es sich Sarti, dessen Sinn 
stets auf moglichst grandiose effekthaschende Wirkungen gerichtet war, nicht nehmen, einige 
russische Oratorien mit Orchesterbegleitung, Kanonensalut und Glockengelaute fiir seine 
hohe Protektorin, die Zarin Katharina II., zu schreiben. Doch hat er damit keine Nachahmer 
gefunden. Diese Form der geistlichen Komposition hat sich nicht in Rufiland einzubiirgern 
vermocht. 

Unter den in italienischer Schule gebildeten russischen Kirchenkomponisten ragten be- 
sonders hervor: Maxim Beresowski (1745 — 77) und Dimitri Bortnjanski (1751 — 1825). 
Beide waren Kleinrussen, standen also dem katholischen Polen naher als dem eigentlichen 
RuBland. Beresowski, ein Schuler des beruhmten Padre Martini in Bologna, und Bortnjanski, 
dessen Lehrer Galuppi war, haben die russische kirchenmusikalische Literatur um eine groBe 
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Anzahl von Werken bereichert. Ihre Musik tragt einen rein italienischen Charakter, auch 
wenn sie die alten traditionellen Kantilenen des russischen Kirchengesanges als thematisches 
Material verwenden. Das stellte den Wert ihrer Kompositionen, so hoch geschatzt sie von 
ihren Zeitgenossen wurden und so wohlgelungen manches Werk vom technisch-musikalischen 
Standpunkt aus ist, fiir spatere Generationen ernstlich in Frage. Von weniger bedeutenden 
russischen Kirchenkomponisten dieser Epoche, die ebenfalls in diesem siifilichen italieni- 
sierenden Chorstil komponierten, waren noch zu nennen : Artem Wedel (1 767 — 1 806), Stephan 
Degtarew (1766 — 1813), Leo Gurilew (f 1844). Besondere Beachtung verdient Peter 
Turtschaninow (1779 — 1856), dessen Harmonisierungen der alten Kantilenen sich durch 
Einfachheit und Wiirde auszeichnen, wobei er sich — im Gegensatz zu den Italienern — be- 
miiht, die urspriinglichen Intervalle mit tunlichster Umgehung aller Versetzungszeichen zu 
erhalten. 

Eine scharfe Reaktion gegen die Italianismen im russischen musikalischen Kirchenstile 
begann um die Mitte des 19. Jahrhunderts, zum Teil wohl im AnschluR an die auf dem 
Gebiete der Oper mit so glanzendem Erfolge durchgefiihrte ,,Nationalisierung" der russischen 
Musik durch Michael Glinka. Diesem selbst war es nicht vergonnt, auch in der Kirchen- 
musik bahnbrechend in der von ihm angestrebten Richtung zu wirken, obgleich er es sich zur 
letzten Lebensaufgabe machte, das Problem der natiirlichen Harmonisierung der alten rus- 
sischen Kirchenkantilenen zu losen. Der Tod ereilte ihn, bevor er irgendwelche positive 
Resultate erreicht hatte. Einen gewaltigen Schritt vorwarts in dieser Richtung bedeutete die 
von Gabriel Lomakin (1812 — 85) besorgte, falschlich seinem Vorgesetzten, dem Direktor 
der Hofsangerkapelle Alexis Lwow (1798 — 1870), dem Verfasser der russischen National- 
hymne, zugeschriebene Ubertragung des gesamten Zyklus aller liturgischen Gesange der 
russischen Kirche fiir vierstimmigen Chorsatz. Diese Riesenarbeit Lomakins, bei der er nur 
von einem Gehilfen, dem Komponisten geistlicher Gesange Paul Worotnikow (1810 — 76), 
unterstiitzt wurde, ist bis jetzt vorbildlich geblieben. Lomakin riickte vor allem dem Leitton 
zu Leibe, der von den Italienern, in volliger Verkennung der theoretischen Grundlagen des 
russischen Kirchengesanges, eingefiihrt worden war, und der die den russischen Kirchen- 
kantilenen wesensfremde Dur-Dominante in Moll und den noch viel stilwidrigeren ewigen 
Dominantseptakkord bedingte. Die von Glinka geahnte, von Lomakin zur Tat umgesetzte 
Erkenntnis, dafi den russischen Kirchenkantilenen — ebenso wie dem russischen Volksliede — 
nur mit einer aus den Elementen der alten Kirchentonarten gewonnenen leitereigenen Harmo- 
nisierung beizukommen sei, ist seither fiir alle russischen Kirchenkomponisten mafigebend 
geblieben. Unter diesen ragt besonders Alexander Kastalski (geb. 1856) hervor, der nach 
Absolvierung der Moskauer Synodalschule noch Schiiler von Tschaikowski und Tanejew war. 

Der Reiz der altrussischen Kirchenkantilenen, ihr reicher Stimmungsgehalt und ihre mannig- 
fachen musikalischen Andeutungsmbglichkeiten haben befruchtend auf die Phantasie der 
meisten bedeutenden russischen Tonsetzer gewirkt. Tschaikowski (1840 — 93), Rimski- 
Korssakow (1844 — 1908), Gretschaninow (geb. 1864), Rachmaninow (geb. 1873) 
u. a. haben die russische kirchenmusikalische Literatur durch sehr bedeutende Werke be- 
reichert. 

Die eigentlichen Pflanzstatten der russischen Kirchenmusik waren von jeher die an ver- 
schiedenen Orten des Reiches errichteten Sangerschulen und die speziell herangebildeten 
lc* 
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Sangerchore, die entweder an eine bestimmte Kirche (die Sanger der „Uspenski Kathedrale", 
die Sanger der ..Erloserkirche" usw.) oder an eine bestimmte Person gebunden waren. Unter 
den Ietzteren nahmen stets die , .Sanger des Zaren und die ..Sanger der Patriarchen" eine 
ganz besondere Stellung ein. Aus den ,, Sangern des Zaren", die 1713 von Peter dem Grofien 
aus Moskau nach Petersburg ubergefuhrt wurden, entwickelte sich die Hofsangerkapelle, die 
mit einer Musikschule verbunden war. Die grbfiten russischen Musiker sind Direktoren der 
Hofsangerkapelle gewesen und haben zu ihrer steten Vervollkommnung beigetragen (Glinka, 
Dargomyshski, Lwow, Balakirew u. a.). Nachst den „Zarischen Sangern" taten sich von 
jeher die , .Sanger des Patriarchen" hervor, die bei Aufhebung des Patriarchats (1721) dem 
Ressort des Heiligen Synods zugezahlt wurden und als ,,Moskauer Synodalchor" weit iiber 
die Grenzen des Landes beriihmt wurden. Die Revolution von 1917 und die Umgestaltung 
des russischen Reiches in die Union Sozialistischer Sowjet-Republiken setzte der Weiterent- 
wicklung der russischen Kirchenmusik mit Hdfe einer erbittert gefuhrten antireligiosen 
Propaganda vorlaufig ein Ziel. Der Moskauer Synodalchor wurde aufgelost, die , .Hofsanger- 
kapelle" — zum , .Russischen Staatschor" umgewandelt und vollstandig auf weltliche Musik 
eingestellt, wobei mit der friiheren Tradition durch Einfiihrung von Frauenstimmen — neben 
denen die Knabenstimmen allerdings erhalten blieben — endgiiltig gebrochen wurde. Durch 
ausgedehnte Auslandreisen (Deutschland, Mitteleuropa) im Jahre 1928 festigte der nun- 
mehrige Russische Staatschor, unter Leitung seines Direktors, Prof. M. G. Klimow, 
seinen Ruf, einer der bestdisziplinierten Chore der Welt zu sein. 
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DER JUDISCHE TEMPELGESANG 

Die Texte der Gesange sind hebraisch und haben religios-ethischen Inhalt. Die Gesange 
konnen in folgende Arten zusammengefaBt werden : 

1 . Intonationen der Bibel. 

2. Kantillationen der alten Gebete in Prosa (entstanden bis zum 5. Jahrhundert). 

3. Melodien der religiosen Poesien (entstanden zwischen dem 8. und 17. Jahrhundert). 

4. Kompositionen jiidischer Musiker und Kantoren (seit dem 7. Jahrh. bis zur Gegenwart). 

5. AuBersynagogale, religios-ethische Gesange. 



Intonation der Bibel 

Die Biicher der Bibel werden mit Zeichen versehen (Teamim = Sinn-, Geschmack- und 
Gefiihlsbetonungen oder Neimot=Vertonungen, VersuBungen, Melos, vgl. Neuma), welche 
nach langer Entwicklung im 9. Jahrhundert in Tiberias festgelegt wurden. Diese Zeichen sind 
iiber und unter dem Texte angegeben und in zwei Systeme geordnet, eines fur die Biicher 
Psalmen, Spruche und J job und das andere fur alle andern Biicher. Reste eines alteren, so- 
genannten palastinischen Akzentuationssystems sind in einigen Handschriften aus dem 7. (?) 
Jahrhundert erhalten, ebenso eines babylonischen Systems aus dem 8. — 10. Jahrhundert. Das 
erstere bestand aus Punkten, welche iiber, unter den und in die Buchstaben gesetzt wurden, 
auch einem Doppelpunkt, der bald senkrecht, bald liegend vorkommt ; Strich- und Hakenzeichen 
scheinen dagegen spatere Zutaten zu sein. Das babylonische System bestand aus 3 Strich- 
zeichen und 9 Buchstaben, welche die Anfangsbuchstaben der Namen der Zeichen andeuten. 
In den altesten Manuskripten aus Babylon und Jemen haben die Zeichen folgende Form: 

~r sof pasuq = Schlufi. 

-jL qadma oder pasta = Anfang resp. lang in die Hohe. 
~V ma'arih = lang, weilend. 
~]~ tarha = kurz, zuriickstofiend. 
A , ^ atnah = ruhend (HalbschluB, Pause). 
_j_ rebia = Gruppierung von Nebentonen urn einen Hauptton. 

./. •/ tebir = gebrochener Ton (indem Verzierungstbne den Hauptton unterbrechen). 
~Z_ sisla oder darga = kleine Kette oder Leiter. 

> salselet gedola = grofie Kette. 

C" sinnori oder zarqa = Schlauche oder langgezogener und dann hingeworfener Ton. 

K, H pazer = ausgestreute (Verzierungs-) Tone. 

V pazer gadol = grofie ausgestreute (Verzierungs-) Tone. 

0, p talsa = abgerissene Tone. 

^ 'iggula = Halbrundung (schneller Ton, kurz). 

: zaqef = aufrechtstehender Ton. 

•'• sare = Auflosungston, auch segola = Traubenstengel. 

> jetb = sitzenbleibender Ton, Ausrufungszeichen. 
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_J mehuppak = umkehrender Ton, Verbindung. 

/ pesiq = Unterbrechung, Stakkato. 

• /, :| zaqef gadol = Verlangerung des zaqef. 
Ebenso Verdoppelungen ^, \, \ und Kombinationen von 2 Zeichen auf einem Worte, 
welches besonders betont werden soil, kommen oft vor. Die alten Grammatiker aus dem 
10. und II, Jahrhundert sagen, dafi die Zeichen teils tonoi, teils chronoi und teils pneuma 
waren, deren richtige Vertonung in Vergessenheit geraten ist. Die Zeichen reprasentieren 
nicht einzelne Tone, sondern Motive und Intervallschritte. Kein Ritus hat fiir samtliche 
Zeichen Vertonung, was fiir die genannte Erklarung der Grammatiker spricht. Hingegen 
haben alle Gemeinden der Diaspora gemeinschaftlich dieselben Singweisen fiir die verschie- 
denen Biicher der Bibel, und zwar je fiir Pentateuch, Propheten, Klagelied, Esther, Ruth und 
Prediger, Hohes Lied, Jjob und Psalmen (fiir letztere einige Weisen). Die Weisen haben alle 
tetrachordalen Charakter, und zwar bewegt sich Pentateuch, Ruth und Prediger und Hohes 
Lied im Tetrachord e, f , g, a + a, b, c,d; Propheten, Klagelied, Esther und Psalmen: a) im 
Tetrachord d, e, f, g + g, a, b, c; Jjob, Psalmen : b) im Tetrachord f — b + c — f. Gut erhaltene 
Traditionen haben die historischen Gemeinden in Jemen, Persien, Babylonien (Mesopotamien), 
Syrien (Aleppo und Damaskus), Marokko, Italien, Amsterdam, Siiddeutschland und Litauen. 
Da die meisten der genannten Gemeinden niemals miteinander in Beriihrung gekommen sind 
und doch dieselben Weisen singen, so ist anzunehmen, daB die Weisen Reste uralten Volks- 
gesanges sind aus vprexilischer Zeit, die sie aufbewahrt haben. Manche der Bibelweisen sind 
im Gregorianischen Gesange wiederzufinden (vgl. S. 76/78). 

Beispiel fur die Weisen im T. e — a — d: 



3=3=£3eJe3=^=3^=3e3e^^ 



fe^i^P^^ 



Beispiel fiir die Weisen im T. d — g — c: 




Beispiel fiir die Weisen im T. / — b: 



is 



B S^ g^g ^^JgU-^ 



E£ 



T- 



Diese Beispiele sind aus den Motiven der Weisen zusammengefiigt, denn die letzteren be- 
stehen aus Gruppen von Motiven, welche je nach Belieben zusammengefiigt werden konnen. 
Hierdurch differieren sie vom orientalischen Gesang (arabisch, persisch und tiirkisch), die 
nur gewisse feststehende Tonwendungen aufweisen. Dieser Umstand sowohl als auch ihr 
tetrachordischer Charakter und nicht minder ihre gemeinschaftliche Tradition in den ver- 
schiedensten Gemeinden bezeugen ihr Alter. 

Kantillationen der alten Gebete 

Die altesten Bestandteile des Gebetskodex sind bis zum 5. Jahrhundert verfafit worden. 
Sie sind zum Teil aus Bibelversen, zum Teil in Prosa abgefafit und werden in den drei 



Jiidischer Tempelgesang ] 5 1 



tetrachordischen Gattungen der Bibelweisen vorgetragen, und zwar: a) Rezitativ des Vorbeters, 
woran die Gemeinde zum Schlusse einer Benediktion mit „Amen" sich beteiligt; b) Antiphona, 
Wechselgesang zwischen Kantor und Gemeinde, und c) Unisono, indem die ganze Gemeinde 
das Stuck singt. Die beiden letzteren haben syllabischen Rhythmus, doch ist das erstgenannte 
Rezitativ ein Tummelplatz des Improvisationstalentes der Vorbeter geworden. 

Am reinsten haben sich die Gebetsweisen in den Gemeinden des Orients erhalten, wahrend 
sie in den europaischen Gemeinden vom dortigen Gesange beeinflufit worden sind. 

Der Vorbeter, Mitpallel oder Schaliah-sibbur, war von alters her bis zum 7. Jahrhundert 
ehrenamtlich, nicht professionell. Nur bedeutende, moralisch hochstehende Mitglieder der 
Gemeinde wurden aufgefordert, jeweilig als Vorbeter zu fungieren. Infolgedessen war der 
Gesang volkstiimlich und schlicht. Erst das Eindringen des Islams in die alte Kulturwelt und 
die durch ihn neugeschaffene Poesie, die Widerhall auch in der hebraischen Literatur erweckt 
hatte, brachten Anderungen im Gottesdienste : Es regte sich das Verlangen, neue Poesien nach 
den Kunstformen der arabischen Dichtung den alten schlichten Gebeten anzufiigen und auch 
Kunstmelodien. Zu diesem Behufe mufiten Kunstsanger als Vorbeter engagiert werden, die 
imstande waren, nicht nur nach arabischem Muster kunstfertig zu singen, sondern zu kom- 
ponieren und sogar die Dichtungen (Pijjutim) selbst zu schaffen. Da aber die Gemeinden 
iiber beschrankte Mittel verfiigten, so konnten sie nur einen Beamten besolden. Und so 
wurden sie veranlafit, den Synagogendiener (Hazzan) auch zum Synagogensanger vorriicken 
zu lassen. Der Ehrenvorbeter ist dadurch allmahlich von dem Professionsvorbeter verdrangt 
worden. Nunmehr wurde eine schone Stimme alien moralischen und geistigen Tugenden vor- 
gezogen, zum Verdrusse der Rabbiner und Seelsorger. Die Hazzanim, meist mit der Tradition 
und Ethik des Judentums wenig vertraut, von Neuerungs- und Gefallsucht getrieben, fuhrten 
fremde Melodien in den Gottesdienst ein, was zu Protesten seitens der Rabbiner fiihrte; ara- 
bische, griechische, italienische, germanische und slawische Melodien und Gesangsweisen 
iiberwucherten die Gebete. Sie konnten sich jedoch nicht erhalten. Denn der judische Kon- 
servativismus straubte sich gegen die Melodien fremder Ausdrucksweise, so dafi die meisten Me- 
lodien fremden Ursprungs oder Nachahmungen derselben schnell wieder verhallten. Denn 
zum grofiten Teile sind diese Schopfungen blofi Nachahmungen, und selten finden sich fremde 
Melodien in ihrer originalen Form. Hazzanim mit starkerem jiidischen Empfinden, die in 
einem Lande lebten, wo sie in Ghettos abgeschlossen von der Landbevolkerung waren, kom- 
ponierten Singweisen mit gemischten Elementen, indem sie Motive der Bibelweisen mit Mo- 
tiven fremder Singweisen zu neuen Gebilden verarbeiteten. Dies geschah hauptsachlich in 
Deutschland und Osteuropa. Zu dieser Kategorie gehoren die Melodien, welche unter den 
Namen „Scarbowe" (aus ,, Sacra' , also heilige Gesange) oder auch ,,Sinaj' (gleich als waren 
sie vom Berge Sinaj offenbart worden) hochgeschatzt werden. Diese sind die Melodien zu 
„Barehu", ,,Qaddisch", ,,Alenu", ,,Kol nidre", „Wehakkohanim" usw., die bei genauer Ana- 
lyse biblische neben fremden Elementen enthalten. So ist beispielsweise die Kolnidremelodie 
(vom Vorabend des Versohnungstages) auf folgende Bestandteile zuriickzufuhren : 

Prophetenweise. 
Einleitung I. 



^ ^ ^ ^^^ ^f-J^J ^fej^^^^ ^fe 
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II. 



Estherweise 
IV. 



Sequenz 



Wiederholung der Einleitung 



^S^^g^^i^^^^^S^^ 



Prophetenweise Ubergang 

III. 



i^jjgspg^^^^^p^p^^ 



Coda 

Fremde Elemente 



S 



^ggs^ga^^g 




Die Einleitung findet sich im spanischen Gesange des 16. Jahrhunderts (z. B. Canco de 
Pandero, im Can9.. cat. Ed. Pedrell Nr. 267), Takt I ist Motiv des Akzentes sofpasuq, II des 
Tebir, III des atnah in der Prophetenweise; IV Motiv des Darga in der Estherweise. Die 
Coda besteht aus Laufen im Stile des 18. Jahrhunderts. 



Melodien der religiosen Poesien 

Die Regel gilt, da(3 nur Melodien in diesem Elemente altjudischen Gesanges (Bibelweisen) 
verarbeitet worden sind und sich erhalten haben. Ferner fanden Anklang Melodien, die spa- 
nisch-maurischen oder slawischen Ursprungs waren. Denn die spanischen Melodien des 1 4. bis 
zum 1 7. Jahrhundert sind arabisch-semitisch, ebenso haben die siidslawischen und klein- 
russischen Volksmelodien viele semitisch-orientalische Elemente. Dies ist auch die Ursache 
der Ahnlichkeit der spanischen Melodien mit den slawischen und dieser mit den judischen. 



^m 



^ r=T=f 



f= F ^^= B 



!={=£ 



Ein Motiv wie dieses ist in spanischen Melodien ebensohaufig (Baskisch, S. 236) wie in 
slawischen (Noskovski, poln. Mel., S. 218, Smetana, ,,Moldau' ) und in judischen (portugies. 
Mel. furs Talgebet Mahzor, Oxford Bd. IV; Jigdalmelodie der Aschkenasim in London). Im 
sefardischen Ritus haben sich Melodien erhalten, die ihrer Konstruktion gemafl auf das 11. 
oder 12. Jahrhundert der arabischen Glanzzeit in Spanien hinweisen, in der die Ubung be- 
stand, die Melodien nach den poetischen Formen zu rhythmisieren. Wie z. B. in der Metrik 

Hazag ^ , deren musikalischer Zeitwert d y\ C J J J, || ist, daher alle Poesien in 

der Hazagmetrik in Melodien angefuhrter Rhythmik gesungen zu werden pflegten. Diese 



Metrik wurde im spaten Mittelalter zu ^ — ^^ — oder 



mit dem musikalischen 



Zeitwert JN f J J^ J || resp. J if J J I J II umgeandert. 

In Deutschland sind Melodien von vor dem 14. Jahrh. nicht nachweisbar. Von EinfluB 
waren die Reformationshymnen und Chorale. So findet sich dieMelodie „VomPapstaustreiben" 
1541 (Deutsches Liederbuch II, 281) in veranderter Gestaltung im ,,Adon oIam"zu den hohen 
Feiertagen; ebenso der Anfang von ,,Nun freut Euch Ihr frommen Chr'sten" im „Maoz sur" 
usw. Wie erwahnt konnten fremde Melodien nur dann eingebiirgert werden, wenn sie eine 
Umgestaltung und Hinzufiigung von traditionellen judischen Motiven erhalten haben. 
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Die Kompositionen jiidischer Musiker und Kantoren 

im Synagogengesang haben selten dauernde Aufnahme finden konnen, weil die Schopfer als 
Angehorige gewisser europaischer Musikrichtungen und Stile sich derartig assimiliert hatten, dafi 
ihre Kompositionen den althergebrachten Weisen nicht entsprachen. So mifilang der Versuch 
Salomone di Rossis, in Mantua und Venedig um 1623 religiose Kompositionen im Palestrinastile 
in die Synagoge einzufiihren. Dasselbe Mifigeschick widerfuhr Jakobsohn inSeesen und Ham- 
burg um 1815 — 19, der sich Miihe gab, Hymnen im protestantischen Stile einzufiihren. Von 
den trefflichen Gesangen im ,,Schir Zion" von Salomon Sulzer in Wien(l825 — 90) breiteten 
sich vorziiglich diejenigen weiter aus, die auf traditionell-jiidische Motive aufgebaut sind. Diese 
haben sich allgemein eingebiirgert. Sie sind im klassischen mehrstimmigen Stil gehalten. 

Seit etwa dem 1 6. Jahrhundert bildete sich in Deutschland und Polen der Typus von wan- 
dernden Hazzanim, etwa den Troubadours und Minnesangern ahnelnd. In Osteuropa erhielten 
sie sich bis auf die Gegenwart. Ihre Gesangsweise entartete zu Zigeunervirtuositat. Die besten 
unter ihnen entfalten eine blendende Kehlfertigkeit bei enormen Stimmitteln. Die von ihnen 
verfafiten Stiicke bilden ein Gemisch von traditionellen Motiven mit Marsch- und Opern- 
brocken nebst halsbrecherischen Floten- und Geigenpassagen, getragen von schlechter Har- 
monie. Sie wirken auf die Horer nur momentan, etwa wie die Schaustiicke der Tausend- 
kiinstler. Denn ein betrachtlicher Teil der Juden, sofern sie Synagogen besuchen, wird in 
erster Linie durch die einfache traditionelle Melodik der biblischen Weisen und deren Weiter- 
entwicklung zur Andacht angeregt, wie dies in einzelnen katholischen Orden mit dem Gre- 
gorianischen Choral der Fall ist. 

Aufiersynagogale religios-ethische Gesange 

gewohnlich Sabbat- und Feiertagslieder, auch Gelegenheitslieder fur Hochzeiten usw., be- 
sitzen alle Gemeinden der Diaspora. Die Texte sind mitunter der Bibel entnommen, gewohn- 
lich aber sind sie von lokalen Dichtern verfafit, wovon mehrere allgemeine Verbreitung er- 
fahren haben. Ihre Melodien sind, mit wenigen Ausnahmen, dem Volksgesange entnommen, 
wie er im Lande, wo die betreffenden jiidischen Gemeinden sind, gepflegt wird. Alte Be- 
standteile haben sich nicht erhalten, da man gerade bei diesen Liedern besonderes Ergbtzen 
fand, ihre Melodien zu wechseln, um neues Leben zu bringen. So kann man auf einen und 
denselben Text in verschiedenen Landern verschiedene Melodien vernehmen. Diese Lieder 
werden in Europa Zemirot, im Orient Pizmonim genannt. Ihre altesten Texte sind aus dem 
10. Jahrhundert, die neuesten aus dem 17. Jahrhundert. 
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DIE GEISTLICHE NICHTLITURGISCHE/WELTLICHE 
EINSTIMMIGE UND DIE MEHRSTIMMIGE 

MUSIK DES MITTELALTERS 
BIS ZUM ANFANG DES 15. J AHRHUNDERTS 

I. Dieweltliche und die mehrstimmige kirchliche Musik der 
Karblinger- und Ottonenzeit bis etwa 1030 

Der einstimmige<kirchliche Gesang bildet bis in die Karolingerzeit hinein den einzigen uns 
iiberlieferten Inhalt der abendlandischen Musikgeschichte. Die Spuren heidnischer gottes- 
dienstlicher und weltlicher Musik der ersten Jahrhunderte des Mittelalters sind vollig verweht. 
Wie sehr auch das Leben der neu in das hellere Licht der abendlandischen Geschichte ein- 
tretenden Volker, yor allem der Germanen und der Kelten, von Musik durchzogen war, lehren 
uns ebenso viele, oft farbenreiche Schilderungen aus Dichtermund wie der Wortschatz ihrer 
Sprachen und ihre Instrumente, die teils, wie z. B. die altgermanischen Luren, in ihrer heute 
noch mit iiberraschend tiefer Wirkung benutzbaren Originalgestalt erhalten blieben, teils ur- 
kundlich (oft auch auf bildlichen Denkmalern) nachweisbar erscheinen oder auf Grund von 
Riickschliissen aus der spateren Instrumentalpraxis zu vermuten sind. Von der charakte- 
ristischen Eigenart dieser in weiter Ausdehnung gepflegten Musik kann alles dies uns nur 
wenig verraten. Irgendwelche Aufzeichnung dieser Weisen ist nicht anzunehmen. 

In eine erste in ihren Einzelheiten auch musikalisch etwas scharfer zu umreifiende Epoche 
treten wir in der Karolingerzeit. 

Die bildende Kraft der christlichen Lehre, wie eine Fiille grofier Missionare sie besonders 
im 7. und 8. Jahrhundert in West- und Mitteleuropa weit und eindringlich verbreitete, wirkte 
sich, wie bekannt, rasch auf das nachhaltigste aus und erhob auch die Kultur der nichtroma- 
nischen Volker des Abendlandes rasch auf eine neue Stufe. Eines der edelsten Giiter der 
christlichen Kultur war die abendlandische christliche Kirchenmusik. Konnte sie auch in 
vielem ihren orientalischen Ursprung im allgemeinen oder orientalische Anregungen im ein- 
zelnen nicht verleugnen und wurde sie zunachst auch nicht ganz einheitlich im Abendland 
gepflegt (neben der Hauptstromung des „Gregorianischen" Gesangs blieb noch manche 
Nebenstromung bis in die Epoche des auch hier unifizierenden Gregor VII. hinein im Flusse), 
so hatte sie sich allmahlich doch zu einem gerade das abendlandische musikalische Empfinden 
dieser Epoche auf das vollkommenste ausdriickenden, in sich geschlossenen Kunstwerk hochsten 
Ranges entwickelt, das auch auf die weltliche Kunst in mannigfacher Weise von starkstem 
EinfluB wurde. Die Beschaffenheit der musikalischen Quellen bringt es mit sich, dafi auf 
lange Zeit hinaus besonders solche weltlichen Werke erhalten sind, die durch die geistliche 
Kunst angeregt wurden, oder solche, die irgendwie geistlichen Zwecken dienen konnten. 

An die Seite der Prosatexte, vornehmlich aus der Bibel und den Kirchenvatern, wie sie fur 
die aus der Chor- und der Solopsalmodie, aus Antiphon und Responsorium entwickelten, im 
engsten Sinn liturgischen Gesangsformen fast ausschliefilich verwendet wurden, war (vgl. auch 
P. Wagners vorhergehende Darstellung) friih als liturgischer Bestandteil des Stundengottes- 
dienstes der ,,Hymnus" getreten, das strophische Lied, entweder noch in antik gemessenem 
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(quantitierendem) oder in dem allmahlich in die erste Stelle riickenden ,,rhythmischen" Versbau, 
der die Silben zahlt, fur die Versausgange feste Akzentuationsregeln beobachtet und den Reim 
einfiihrt; und die Karolingerzeit hatte diese bisber einzige — als Dichtungsform weitest ver- 
breitete — Form des „Hymnus" im engeren Sinn (im weiteren wird die Bezeichnung ,,Hymne" 
auf die gesamte geistliche Dichtung ausgedebnt) durch zwei dem christlichen Mittelalter 
durcbaus eigentiimliche Dichtungsformen vermebrt. Das ist einerseits die ,,Sequenz", die eine 
Reihe freigebildeter, von freiem Eingang und Schlufl umscblossener Strophenpaare zu einem 
auch musikalisch sehr mannigfaltig gestalteten Ganzen formt, durch diese hochst originelle 
dithyrambische Form das Schaffen besonders deutscher und franzosischer Dichtermusiker 
auf das lebendigste anregt und nicbt nur im geistlichen Repertoire eine weite, sich rasch aus- 
dehnende Pflege findet, sondern auf das starkste ebenso auf die weltliche mittellateinische 
Poesie und geraume Zeit spater, als die lyrische Dichtung auch in den Nationalspracben zu 
grofieren festeren Formen gelangte, auch auf diese einwirkt, in der der provenzalische und 
altfranzosische ,,Iai" und der mittelhochdeutsche ,,Leich" ibr Vorbild in der Sequenz finden. 
Andrerseits ist es der ,,Tropus", der in seiner einen Hauptform, die kiirzeren oder langeren 
Melismen syllabische Textzeilen unterlegt, den dichterischen Bau dieser zu den alten litur- 
gischen Textworten hinzugedichteten neuen Zeilen ganz der gegebenen alten Melodie, die in 
ihrer musikalischen Substanz vollig unverandert bleibt, anpafit und so eine ganz neue 
Kunstform schafft, die mit dem alten liturgischen Original (z.B. einem Kyrie eleyson-Melisma) 
zunachst ohne Anderung der Melodie als solcber eine neue Variation verbindet, die textlich 
den Grundtext mit neuen, ibn weiter ausfuhrenden Gedanken umrankt („tropiert"), bald aber 
auch solche Weiterspinnungen des Grundtextes (und nun mit eigenen Weisen) zwischen die 
einzelnen Abschnitte des alten Textes einschiebt, den Grundtext mit seiner alten liturgischen 
Melodie also, um ein Bild der spateren musikalischen Entwicklung zu gebrauchen, wie einen 
Tenor oder einen Cantus firmus wirken Iafit, zu dem (zunachst nicht gleichzeitig, sondern 
im Wechsel mit ihm), sei es nur neue Texte zur alten Melodie, sei es neue Texteinschiibe 
mit neuen Weisen zu Gehor kommen, in der Regel wohl auch in der musikalischen Ausfuhrung 
durch Solisten oder einen Halbchor dem starkeren Chor des Haupttextes gegeniiber differenziert. 
Die sehr lebhafte Bewegung, die die Einfiihrung von Sequenz und Tropus in dem auf die 
Erweiterung der Liturgie durch moderne Formen gerichteten kunstlerischen Schaffen hervor- 
rief, liefi ebenso wie die Sequenz auch den Tropus, sowohl dichterisch wie musikalisch, in 
mannigfacher Weise weit iiber seinen urspriinglich engeren Rahmen sich auswirken. Aus ihm 
erwachst einerseits das geistliche Drama des Mittelalters, das die vom Tropus ausgehende 
Paraphrasierung liturgischer Texte aufs aufierste ausweitet, sie auch szenisch darstellt und so 
aus Dichtung, Musik und Aktion ein ganz neuartiges Kunstwerk formt, dessen Pflege die 
Kirche von den ersten Versuchen in der Karolingerzeit an sich lange Jahrhunderte hindurch 
sehr angelegen sein liefi, das seinen Einflufi aber bald auch iiber den kirchlichen Rahmen 
hinaus erstrecken konnte. Andrerseits diirfen wir die mehrstimmige Musik, deren erste 
Proben aus der ausgehenden Karolingerzeit iiberliefert sind, als eine Art von ,,musikalischem 
Tropus" auffassen, eine Verbindung einer neuen, zur altliturgischen Melodie hinzukompo- 
nierten Melodie mit dieser, wobei beide jetzt gleichzeitig erklingen. Mag die neue Melodie 
nur ein genaues Spiegelbild der alten in neuer Tonlage sein oder mag sie ihr bereits auch 
melodisch selbstandiger gegemibertreten, die neue Klangwirkung, die allein schon das gleich- 
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zeitige Miteinander beider, des Alten und des Neuen, auslost, ist tropisch, auch ohne dafi, 
wie es spater in der „Motette" geschieht, die Parallele zum Tropus noch augenfalliger wird, 
dadurch dafi ein in Wort und Weise altliturgischer Gesang als Cantus firmus mit neuen Stimmen, 
mit neuen (tropischen) Texten und neuen Weisen als Kontrapunkt dazu in dem neuen kiinstle- 
rischen Organismus der ,,Motette" aufgeht. 

Musikgeschichtlich gibt die Einfuhrung der Mehrstimmigkeit in die kirchliche Praxis, 
die zuerst fur den Nordwesten des Frankenreichs in der zweiten Halfte des 9. Jahrhunderts 
sicher nachweisbar ist, diesem Zeitalter das scharfste Geprage. Ein Kunstmittel tritt damit 
in die Geschichte ein, das wie kein zweites neue, bisher verborgene Krafte der Musik wach- 
ruft, sie rasch entfaltet und, wie bekannt, in wenigen Jahrhunderten das gesamte musikalische 
Schaffen und Empfinden des Abendlandes so vollig umgestalten sollte, dafi (schon am Ende 
des Mittelalters) die mehrstimmige Musik die ausschliefiliche Ausdrucksform kunstlerischen 
Musikschaffens werden konnte, wahrend das klassische Altertum vokale Mehrstimmigkeit 
iiberhaupt nicht kannte und dem Orient, soweit nicht westliche Einfliisse eindrangen, das 
Wesen der Harmonie noch heute fremd ist. Sicher ist, wie noch heute in der Musik mancher 
Naturvolker und in der volkstiimlichen Uberlieferung mancher Kulturvolker, auch da und 
dort schon im Altertum mehrstimmige Musik in dieser oder jener Form versucht und in 
Ubung geblieben: auch das klassische Altertum kannte heterophones Instrumentenspiel zum 
Gesang (vgl. oben S. 56); Kirchenvater, Dichter und Theoretiker der Spatantike sprechen 
bisweilen, namentlich in instrumentalem und theoretischem Zusammenhang, wie z. B. Augustih 
in seinem Kommentar zum 150. Psalm, von einem ,,suavissimus concentus ex diversis quidem, 
sed non inter se adversis sonis" ; — dafi, wie neuerdings angenommen, auch in der Bezeich- 
nung einer Gruppe von Sangern der papstlichen Kapelle schon in dem dem 7. Jahrhundert 
angehorenden altesten ,,Ordo Romanus" als „paraphonistae" ein Zeugnis regelmafiiger Aus- 
iibung mehrstimmigen Gesanges in Rom zu sehen sei, scheint mir freilich nicht zutreffend 
zu sein — . Doch kbnnen diese literarischen Nachrichten der Spatantike klare Anschauungen 
weder iiber die Art dieser Mehrstimmigkeit selbst noch iiber ihren Platz und ihren Umfang 
in der Liturgie vermitteln. Diese werden zuerst durch die Lehrschriften der ausgehenden 
Karolingerzeit gegeben, und so bedelitet die mehrstimmige Ausfuhrung geistlicher Gesange, 
das ,,Organum", wie es die ,,Musica enchiriadis" und ihre Scholia lehren, einen Epochentermin 
der Musikgeschichte, der einschneidender als alle anderen Umwalzungen musikalischen Ge- 
staltens, an denen auch die spateren Jahrhunderte sich nicht arm zeigten, sich auswirken sollte. 

Treten die altesten mehrstimmigen Werke in einer besonderen, eigenartigen, zwar sehr 
schwerfalligen (und, wie sich bald erwies, entwicklungsunfahigen und daher rasch wieder ver- 
schwindenden), aber doch die Tonhohe klar bezeichnenden Notation, der sogenannten Dasian- 
notation, entgegen, so wird bei den einstimmigen Melodien auch fur die neu in dieser Zeit 
entstehenden in der Regel an der fur die liturgischen Melodien iiblichen ,,Neumen"schrift 
festgehalten, die entweder, wie die besonders in Deutschland verwendete linienlose Neumation, 
die eine elementare Anforderung an eine Tonschrift, klare Bezeichnung der Tonhohe, iiber- 
haupt nicht erfullte, wenn sie auch umgekehrt die grofiten Entwicklungsmoglichkeiten in sich 
barg, oder wie die siidfranzosische, sogenannte ,,aquitanische" Neumation diese zu entfalten 
anfing, indem die Zeichen der Tone und Tongruppen in verschiedener Hohe im Raum, ent- 
sprechend dem Steigen und Fallen der Melodie, angeordnet werden, gerade bei weltlichen 



160 Weltliche und mehrstimmige kirchliche Musilc bis 1030 

Melodien zunachst nur sehr ungenau. Die in der ersten Art aufgezeichneten Melodien sind 

mit Sicherheit iiberhaupt nicht zu iibertragen und die Bedeutung der Aufzeichnung dieser 

Melodien, die mundlich gelehrt werden miissen, liegt in der Tat nur darin, dem Gedachtnis 

einen Anhalt fiir die Zahl der Tone zu den einzelnen Silben und ihre Gruppierung und Linien- 

fiihrung in den Melismen und, falls auch hier bereits eine primitive ,,Diastematie", ein Hoher- 

und Tieferriicken einzelner Notenzeichen, sich zeigt, auch fiir die allgemeine Linienfiihrung 

der Melodie in diesen Abschnitten zu geben. Es ist begreiflich, da6 bei dieser Unvollkommenheit 

der Notation verhaltnismaflig selten fiir weltliche Melodien von ihr Gebrauch gemacht wird. 

Neben den Melodien zu eigenen Dichtungen der Zeit treten uns, bisweilen in den gleichen 

Handschriften, Melodien zu antiken Poesien, Oden und Abschnitten aus Epen, entgegen, die 

— sicherlich ohne auf ununterbrochene altromische Tradition zuriickzugehen — ihre Ent- 

stehung friihestens der Karolingerzeit verdanken und den starken Einflufi der klassischen 

Studien, die am Hof Karls des Grofien selbst eine die Entfaltung mancher frischer und volks- 

tumlicher Keime hemmende Renaissance erlebten, auch auf das Musizieren zeigen. 

6 Horazoden (1,1 Maecenas ataois, 1 ,3 Sic le, 1 ,33 an Tibull : Albi, ne doleas, 3, 9 Donee gratus, 3, 1 3 Jons Baniusiae 
und 4, 1 1 die Ode an Phyllis: Est mihi nonum, deren gut diastematische Aufzeichnung in Montpellier 425 die gleiche 
Melodie wie die als Schulmelodie der Solmisation benutzte Melodie desHymnus Ut queanl laxis aufweist), derMusen- 
gesang (Scande celt) aus dem 2. Buch der Hochzeit des Merkur und der Philologie des Martianus Capella und 7 Ge- 
dichte aus Boetius' Trdstungen der Philosophie (I, I, 2, 5 und 7; 3, 5 und 6 und das in verschiedener Uberlieferung 
mit verschiedener Melodie erscheinende 4,7: Bella bis quints), eineStelle aus der 8. Satire Juvenals (V. 78ff.), 
verschiedene Abschnitte aus Vergils Aneis (unter i linen beruhmte Anreden, die auch spater zur Komposition anregten, 
wie 2, 281 ff. lux Dardaniae und 4, 651 ff. Dukes exuviae; in Bern 239 und Florenz Laur. Ashb. 23 mit neumierten 
Melodien, die vielfach stark voneinander abweichen, aber auch soviel auffalliges Gemeinsames haben, dafi zwischen 
beiden doch wohl ein musikalischer Zusammenhang besteht) und aus Statius' Thebais (5, 608 ff. und 12, 325 ff. 
in Paris B. N. lat. 8051; 12, 325 ff. auch mit einer melismatisch viel reicheren Melodie in Cassel Poet. 
2°8; 5, 608 ff . auch in Munchen lat. 6396; 12, 336 ff . auch in Leipzig Stadtbibl. Rep. I 12), „Trajan's" Ut 
belli sonuere in Rom Vat. Reg. 208 und Cambridge Un. Libr. Gg 5, 35 und Priscian's Ad Boree partes 
in Rom Vat. Pal. 1449 und Reg. 1260 und 1987 und Oxford Bodl. d'Orville 145 bilden das aus Hand- 
schriften des 9. — 12. Jahrhunderts bisher bekannte Repertoire derartiger Melodien, das Shnlich sich auch ohne Neu- 
mierung in der nur sparlich mit Neumen ausgestatteten, gleich wieder zu nennenden grofien, jetzt in Cambridge 
befindlichen Liedersammlung beisammen findet, in der das klassische Altertum durch die Horazode 3, 12 (Mise- 
rarum), Aneis 2, 268 f f . und Thebais 5, 608 f f . und 12, 322 ff . vertreten ist. 

Nicht sehr viel zahlreicher sind in dieser ersten Epoche die Melodien zu zeitgenossischen 
Dichtungen erhalten. 

Zu historischen Texten wie dem Klagelied auf den Tod Erichs von Friaul (799; von Paulinus von Aquileja; Mecum 
Timavi), Karls desGrofien(814; in Bobbio gedichtet;P/anc/us/Coro/(':/l solis otlti usque ad occidua) und seinesSohnes 
Hugo von St. Quentin (844; Hug, dulce nomen) und dem Lied auf die Schlacht von Fontenoy (841 ; Aurora cum primo 
mane) und zu dem Klagelied des verbannten Godescalc (aus den 840 er Jahren; Ut quid Jules) iiberliefert sie eine Li- 
moger Handschrift des 9. oder 10. Jahrhunderts in ungenauer Diastematie (Paris, Bibl. Nat. lat. 1 154; zu Mecum 
auch Bern 394), zu einem aus 1 3 melodisch aab gebauten Strophen bestehenden Gedicht iiber die Zerstorung des 
Klosters Glonnes (bei Saumur; um 850; Dulces modos) dessen Shnlich neumierte Uberlieferung im ,,Chartularium 
Nigrum" dieses Klosters (friiher in der Bibliothek Phillipps in Cheltenham), zu einem Festgesang auf Odos Thron- 
besteigung (888; Odo Orinceps allissime) ein dieTonhohe besser erkennen lassendes Hymnar aus Moissac (in der 
Rossiana, friiher in Lainz, jetzt in Rom), zu BegriiBungsgedichten fiir Karl den Dicken (883) und Konrad I. (9l2)in 
St. Gallen, u. a. von Ratpert (f um 890) und Hartmann (f 924), die neumierte Handschrift St. Gallen 381, zu dem 
an die Wachter der Mauern Modenas, deren Bau 892 der Stadt bewilligt wurde, gerichteten O tu qui servas armis 
ista moenia ein gleichzeitiger, noch heute in der Kapitelbibliothek von Modena befindlicher neumiertcr Kodex, 
zu Leos von Vercelli Gedicht auf die „duo luminaria" Gregor V. (Bruno, den Vetter des Kaisers) und Otto III. 
von 998 (Salve, papa noster, salve mit dem Refrain Christe, preces intellege) der Kodex Bamberg P III 20, 
zu Azelins von Reims „Laus caesaris Heinrici" auf Heinrich III (um 1050; Sume, Caesar, sceptra regni) der 
Kodex Paris, B. N. lat. 1 1632, zum „Modus Ottinc", einer auf eine altere, einst Otto I, vorgesungene Melodie ge- 
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dichteten Verherrlichung der Ottonen {Magnus Cesar Otto), die die Iateinische Dichtung der Ottonenzeit vielseitig 
reprasentierende Handschrift Wolfenbiittel Aug. 56, 1 6. 8° in Neumen, wahrend der ebengenannte Kodex Cambridge, 
Un. Libr. Gg5,35 (vgl. K. Strecker, Carmina Cantabrigensia 1926 und die Faksimileausgabe von K. Breul, The 
Cambridge Songs, a goliard's song book of the 11. century, 1915), eine Sammlung, die schon in die Zeit der 
frankischen Kaiser hineinragt und u. a. den Tod Heinrichs II. (1024) und Konrads II. (1039) und die Kronung 
Heinrichs III. (1028) besingt, alien diesenTexten, wiedem Modus Ottinc, die Neumen nicht zufiigt. 

Die reine Lyrik ist durch das verbreitete anmutige Jam, dulcis arnica, venito vertreten (in 
dem auch von Musik viel die Rede ist : ibi sonant dulces symphonie usf .), dem manche andern 
Liebes- und Friibhngslieder zur Seite stehen, die Schwankdichtung durch die beiden nur 
neumenlos uberlieferten ,,Schwabenstreiche" des „Modus Jlorum" (aus unbekanntem Grund 
„Blumenweise genannt, in dem ein Schwabe durch seine Liigen die Konigstochter gewinnt) 
und des in sehr kunstvoller Sequenzenform gebauten „Modus Liebinc" (wahrscheinlich nach 
der dafiir benutzten Melodie eines Liedes auf Liebo so genannt, mit dem weitverbreiteten 
Schwank vom Schneekind als Inhalt). Im (ebenfalls nirgends neumierten) „Modus qui et 
Carelmanninc der Wolfenbiitteler Handschrift tritt bereits die Anpassung eines geistlichen 
Textes (eines Lobgesangs auf Christus: Inclito celorum) auf die Melodie eines weltlichen 
„KarImann -Liedes entgegen, die ebenso fur die Paulussequenz Concurrite hue populi Ver- 
wendung fand. Und das gleiche gilt fur die Ubernahme der weltlichen Durmelodie des Iasziven 
(in Verona entstandenen) Liebesliedes O admirabile Veneris ydolum (in Cambridge neumiert) 
fur den Rom preisenden dreistrophigen Pilgergesang (in Rom Vat. 3227 diastematisch neu- 
miert, in Monte Cassino Q 318 auf Linien aufgezeichnet; ich iibertrage ihn im 3 / 4 -Takt; iiber 
die Varianten vgl. P. Wagner, Kirchenmus. Jb. 22, S. II, 1909): 
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In den Cambridger Liedern finden weiter mancherlei Novellenstoffe zum musikalischen 
Vortrag bestimmte dichterische Bearbeitung, z. B. die teilweise neumierte Legende von der 
Tochter des Proterius in Casarea (ein Sklave gewinnt sie mittels eines Teufelspakts, tut aber 
Bufie und wird wieder erlost ; Caute cane, cantor care beginnend). Ihnen reihen sich didaktische 
Gedichte an, besonders solche, die die oft schwierigen Lehren der Musiktheorie in Verse zu 
bringen versuchten. Das Hymnar von Moissac iiberliefert eine Sequenz auf die Musen 
(0 MuseCicilides). Weiteste Verbreitung erfuhren endlich 2 Lieder auf die Nachtigall : Sum 
noctis socia, sum cantus dulcis arnica, neumiert in Bern 36 und mit anderer Melodie in Madrid 



*) „0 Rom, du edle Stadt, duWeltbeherrschende, Hoch ob all anderen Stadten erhabene, Rosig im Martyrerblute 
gerotete, WeiB von der Jungfraunschar-Liljen erglanzende: GriiBe dir bringen wir, Hehre, durch jegliche Zeit, und 
entbieten dir Heil durch Jahrhunderte" (J. F. H. Schlosser). 
11 H. d. M. 
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B. N. 10029, und Aurea personet lyra 1 ), ein nur anfangs mit stolzbetonter musiktheoretischer 
Gelehrsamkeit prunkender Text, in Cambridge ohne Neumen, mit gleicher, ganz im Charakter 
der geistlichen Sequenzen gehaltener Melodie (die auch einer aus der Limoger Handschrift 
Paris B.N. lat. 1118 bekannten Parodie Aurea frequenter lingua als Melodie dient) in Rom 
Vat. Reg. 586 (neumiert) und in dem dem 1 2. Jahrhundert angehorenden Guido-Kodex 
Florenz Bibl. Naz. Conv. soppr. F3.565 (und in dessen Kopie in Florenz Rice. 652), bis 
in das 15. Jahrhundert hinein iiberliefert, in dem der Anfang mit einer musikdidaktischen 
Zwecken dienenden, sogar auf 19 Tone „a Gamma usque adDe la so/" sich erstreckenden Melodie 
in der in Waltham Holy Cross entstandenen Handschrift London Br. M. Landsd. 763 er- 
scheint; die alte Melodie lautet im ersten Florentiner Kodex: 

A (fur die Strophenpaare I, 4 und 7) 
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B (fur 2, 5 und 8) 
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C (fur 3 und 6) 
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im - plens sil - vas at - que cun - eta mo - du - lis ar - bu - scu- la. 



*) ,,Goldene Leier lasse helle Weisen ertdnen! Der Einsaiter teile sich in 15 Tone ein" (der Umfang des antiken 
und des altesten auf dem Monochord dargestellten mittelalterlichen Tonsystems umfaflt die 15 Tone von A bis a); 
,,den Anfang bilde die ,pteor]'" (der mittelsteTon, der Ton a, was auch der Fall ist), „wieesder hypodorischen Tonart 
entspricht" (die im Umfang von C bis a sich haltende Melodie des 1. Strophenpaares lafit unentschieden, ob sie 
als authentische oder plagale D-Tonart, als dorisch oder hypodorisch, aufzufassen ist; ihre Entwicklung in die Hohe 
im 2. und 3. entscheidet frcilich fiir die authentische). ,,Der Nachtigall Preis laBt erklingen in festlichem Gesang'' 
(der Ausdruck voce organica bezieht sich hier, wie auch sonst oft, besonders haufig in Sequenzen, nicht auf die Mehr- 
stimmigkeit und nicht auf die Orgel oder ein anderes Instrument, sondern will nur den hochsten Grad von Festlichkeit 
bezeichnen), ,,in siiBem Lied ihn singend, wie die ,Musica' es lehrt, deren wahre Kunstregeln zu befolgen sind, wenn 
das Lied etwas wert sein soil. Wenn im Friihling von Neuem das Griin aus der Erde spriefit, mit dichtem Laub iiber 
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Sicheres iiber die Schopfer dieser kleinen Kunstwerke ist nur ganz selten einmal bekannt. 
Die Werke des Kreises der Hofdichter Karls des Grofien stehen ganz auGerhalb der musi- 
kalischen Uberlieferung. Die an schopferischen Meistern besonders reichen Schulen von 
St. Gallen und der Reichenau sind in ihr mit weltlichen Werken nur sparlich vertreten. Die 
grofien, im 10. Jahrhundert erbliihenden Schulen von St. Martial in Limoges und St. Peter 
in Moissac verschweigen die Namen ihrer Kiinstler in den Quellen. Bisweilen wird mit ein- 
zelnen Werken dieser oder jener Name, der einer kritischen Priifung aber oft nicht standhalt, 
verbunden. Ofter lafit sich der Ort der Entstehung aus dem Text oder der Geschichte der 
Uberlieferung erschliefien. Tiefer greifende nationale Unterschiede sind freilich selten zu er- 
kennen. Das ganze Abendland bildet noch eine groSe Gemeinschaft ; deutsche, itahenische, 
franzosische, englische und spanische Dichtermusiker stehen hier in engem Bunde. Manche 
Lieder verbreiteten sich rasch uberallhin. 

Im Gottesdienst selbst tritt ferner in der Karolingerzeit nun neben den einstimmigen 
Vortrag der alten und neuen Gesange die mehrstimmige Ausfuhrung dieser oder jener Gattung, 
die, wie erwahnt, in dem wohl in der zweiten Halfte des 9. Jahrhunderts entstandenen, lange 
Hucbald von St. Amand (urn 840 — 930) zugeschriebenen ,,Musikalischen Handbuch", der 
„Musica enchiriadis", deren wahrer Verfasser anscheinend leider mit Sicherheit nicht mehr 
festzustellen ist, genauer beschrieben wird. Sie wird hier nicht als etwas ganz Neues gelehrt, 
da es heifit: „assuete (,,gewohnlich") bezeichne man sie ,,organu m (in der Bedeutung von: 
,,festlicher Gesang"?); so spricht auch der grofie, lange in Frankreich wirkende Ire Johannes 
Eriugena in seinem wohl um 867 geschriebenen philosophischen Hauptwerk ,,De divisione 
nature" bei einem Vergleich vom „organicum melos" im Sinn von mehrstimmigem Gesang. 
Der an der griechischen Musiktheorie geschulte Verfasser der Musica enchiriadis gibt dem 
organum auch einen bezeichnenderen griechischen Namen: „diaphonia cantilena", ,,Zwie- 
gesang", den er, sachlich treffend und stilistisch fein geschliffen, damit begriihdet, dafi es 
bestehe „concentu concorditer dissono", in einem in der eintrachtigen Verschmelzung doch 
beider Stimmen Verschiedenheit wirken lassenden Zusammenklang. Die antiken Termini : 
„symphonia" und ,,consonantia' , bisher Intervalle einer Melodie bedeutend, bezeichnen von 
nun an auch das gleichzeitig erklingende Intervall. Die drei wichtigsten konstitutiven Inter- 
valle des antiken Tonsystems, Oktav, Quint und Quart, die Grenzintervalle der Skalen und 
der Tetrachorde, gleichzeitig die Intervalle mit den einfachsten, schon von „Pythagoras" er- 
kannten Verhaltniszahlen (wie sie z. B. die Messung an einer aufgespannten Saite, am ,, Mono- 
chord", zeigt), namlich 1 : 2, 2 : 3 und 3 : 4, erweisen sich auch als die drei wichtigsten kon- 
stitutiven Intervalle der neuen Mehrstimmigkeit. Neben das gleichzeitige Singen in Oktaven, 
wie es die natiirliche Verschiedenheit der Stimmlage stets mit sich brachte, tritt das gleich- 
zeitige Singen in Quinten und Quarten, zunachst ebenso gleichmafiig parallel wie bei dem 
in Oktaven, gegebenenfalls durch Oktavieren auch hier weiter im Klange verstarkt, daneben 



und iiber die Aste sich bedecken, siifi betaubender Duft iiber die bliihenden Wiesen weht" (wortlich: „flammt"), 
,,singt die Nachtigall ihr heiteres Lied, ihrer Stimme Siifie sich bewufit, und singend entfaltend ihrer Kehle Kunst 
laBt sie ihre Weisen ertonen, die den Sommer ankiindigen. Beharrlich singt sie Nacht und Tag in suBem Ton, 
den Miiden Ruhe einfloflend durch ihre wechselreiche Melodie und dem Wanderer schbnen Trost bei seiner Miihe. 
Ihrer Stimme Schbnheit, preislicher als die Cither, besiegt im Gesang alle Scharen der Voglein, mit ihrem Geton 
erfiillend die Walder und alle Gebiische." 
11« 
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aber auch in freierer Verwendung dieser Intervalle, wenn z. B. der Einklang den Anfang und 
Schlufi bildet und nur der Hauptteil der einzelnen Abschnitte in Quartparallelen verlauft. 

Als Beispiele fur das Parallelorganum werden drei psalmodischeMelodien (mit langerem Liegenbleiben der Melodie 
auf einem Rezitationston in der Mitte; Tu pairis sempilernus es jilius aus dem Tedeum mit der liturgischen Melodie 
und 2 Psalmverse mit Melodien im 1 . und 8. Ton, die anscheinend sonst unbekannt sind: Psalm 1 13b, 18: Nos qui 
viuimus und 103, 31 : Sit gloria domini, dieser mit einer in der Uberlieferung des Traktats variierenden Melodie), 
als solche fur die zweite Art der gleiche Tedeumabschnitt und das sonst unbekannte Rex celi, domine maris tmdisoni 
(mit metrischem Text in Sequenzenform) benutzt. 

Die als systematisches Lehrbuch angelegte Musica enchiriadis selbst (die im Dialog zwischen 
Lehrer und Schuler verlaufenden Scholien dazu behandeln ausgewahlte Fragen ohne syste- 
matische Abrundung) lafit diese neue Verwendung der „symphonie", der Oktav, Quint und 
Quart, deutlich als Kronung des ganzen hier gelehrten Musiksystems erscheinen — wie die 
Folgezeit zeigte, sehr mit Recht, wenn auch die fortschreitende Entwicklung der Kunst des 
mehrstimmigen Satzes im einzelnen iiber die Lehren der Musica enchiriadis rasch hinaus- 
kommen und vieles von ihnen bald ganz fallen lassen sollte. 

Wie tief die in der Musica enchiriadis geschilderte Ubung des mehrstimmigen Vortrages 
in der 'Praxis Wurzel fafite, ist unbekannt. Von praktischen Denkmalern ist aus Quellen des 
9. Jahrhunderts noch kein einziges und aus solchen des 10. bisher nur ein einfaches kleines 
Werk, anscheinend nur von lokaler Bedeutung, bekannt geworden (die sonst unbekannte 
Antiphone Monasterium istud circumda, domine, el angeli tui custodiant portas ejus usw. mit 
dem Versus: Signum salutis pone, domine, S. 416 des in der Paleographie Musicale Bd. 4 ganz 
phototypisch herausgegebenen Graduals Einsiedeln 121, mit zwei offenbar auf zweistimmigen 
Vortrag deutenden Neumenzeilen iiber dem Text, die mehrfach nichtparallele Tonbewegung 
in den Stimmen zeigen). Wie weit die dann im 1 1 . Jahrhundert etwas starker einsetzende 
Organa-Uberlieferung auch altere Werke umfafiit, ist bisher nicht zu erkennen. Aber auch die 
Lehrschriften schweigen durch das ganze 10. Jahrhundert iiber die Stellung der Organa in 
der musikalischen Praxis volhg. Die wichtigste, Odos , .Musica" in Dialogform, spricht von 
der Mehrstimmigkeit iiberhaupt nicht. Die Musica enchiriadis selbst mull sich mannigfache 
Anderungen in den Organum-Kapiteln gefallen lassen, die umgearbeitet oder durch ganz neue 
Darstellungen ersetzt werden, wobei viel von mancherlei neuen Lehren im einzelnen die Rede 
ist, ohne dafi aber grofie wesentliche Fortschritte darin erreicht werden ; neue Beispiele aus der 
Praxis erscheinen dabei jedoch nur ganz selten einmal, wie z. B. in Bamberg H I IV 20 der An- 
fang von Hrabanus' Hymnus Gratuletur omnis caro. Erst Guido von Arezzo tritt in seinem 
um 1 030 geschriebenen Mikrolog von neuen (vielfach aber der Uberzeugungskraft ermangeln- 
den) Gesichtspunkten aus an das Organum heran, freilich nur in zwei fliichtigen SchluB- 
kapiteln, die ganz im Gegensatz zu der aufierordentlichen Bedeutung des von der einstimmigen 
liturgischen Musik handelnden Hauptteils dieses Werks von verhaltnismafiig geringem Belang 
sind; als Beispiele wahlt er anscheinend ausschliefihch (z. T. sonst unbekannte) Antiphonen. 
Seine deutschen Zeitgenossen wiederum, die Reichenauer Berno (f 1048) und Hermann (1013 
bis 1 054), sprechen in ihren Lehrbiichern (bis auf ein Hucbald-Zitat bei Berno) wie Odo nur 
vom einstimmigen Kirchengesang. 

Das Aufgeben der rein parallelen Bewegung zur ,,vox principalis" in der „vox organalis" 
beim Quartenorganum wird in der Musica enchiriadis vor allem damit begriindet, dafi das 
Intervall der iibermafiigen Quart als Zusammenklang zu vermeiden ist. Aufier dem diatonischen 
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Tritonus f — h erscheint dieses Intervall im Tonsystem der Musica enchiriadis, das diese, um 
iiberall reine Quinten zu den Tonen der HauptoktaveD — d herzustellen, in r A^BC DEFG 
ahcd efisga modifiziert, so in der fur die je fiinften Tone das gleiche Grundzeichen ver- 
wendenden ,,Dasian" -Notation aufzeichnet und nun aber auch fur die Ausfiihrungen iiber 
das Quartenorganum beibehalt, auch'unter E (?B — E), eine schwer verstandliche, lediglich 
theoretischer Konsequenz zuliebe kiinstlich geschaff ene Schwierigkeit, die auch fur das Quarten- 
organum ebenso einfach durch Verwendung des diatonischen H an Stelle des dem Quinten- 
organum zuliebe alterierten \> B zu beseitigen ware, wie all die Schriften, die die Dasiannotation 
verwenden, keinen Anstofi an der Inkonsequenz nehmen, die gleichen Dasianzeichen fur die 
Aufzeichnung einstimmiger liturgischer Melodien in rein diatonischem Sinn zu gebrauchen 
(die Scholien verwenden sie iiberdies zu didaktischen Zwecken sogar noch in einer dritten, 
wiederum ganz anderen Bedeutung). Aber die Musica enchiriadis begriindet in der Tat mit 
diesem \> B die Anweisung, z. B. bei einer zwischen C und a sich bewegenden und in E schliefien- 
den Melodie die unter der Hauptstimme liegende Begleitstimme gleich iiber der den Tritonus 
hervorrufenden Stufe beginnen und unison mit dem Schlusse schliefien zu lassen : 






3 



Rex ce - li, do - mi - ne ma - ris un - di - so - ni. 

Und sowohl die Musica enchiriadis wie Guido differenzieren, da der Einflufi des Tritonus in 
den vier kirchlichen Haupttonarten ein sehr verschiedener ist, die Art der organalen Begleitung 
nach der Tonart der Hauptmelodie. Die Praxis stiefi sich wohl kaum an theoretischen Fiktionen 
wie jenem \> B und begniigte sich zur Motivierung des Beginns und Schlusses im Einklang 
wohl mit der asthetisch so befriedigenden Wirkung dieser Stimmfiihrung, bei der die Stimmen 
sich erst allmahlich auseinanderspannen und zum Schlu(3 wiederum sich eng vereinigen, 
wobei nun auch die kleineren Intervalle, Sekunde und Terz, als Zusammenklange in die Er- 
scheinung treten, iiber deren konsonierenden oder dissonierenden Charakter und iiber deren 
Verwendungsfahigkeit fur den mehrstimmigen Satz freilich auch noch Guido nichts weniger 
als klare Anschauungen ausspncht. 

Es geniigt, an diesem einen Beispiel die Enge des Gesichtskreises, die in diesen einzelnen 
Lehren der Theoretiker oft zum Ausdruck kommt, gezeigt zu haben. Schon friih kommen 
die Theoretiker so zu Verboten, die die Praxis mit Recht oft nicht befolgt. Guido lehnt z. B. 
die Quint fiir die von lhm bevorzugte Organumart vollig ab ! Treffend sagt der zur literarischen 
Guidoschule gehorige Johannes Cotto in seinem Organum-Kapitel : Diversi diverse utuntur 
(„Die Manner der Praxis denken iiber diese Dinge sehr verschieden"). Wir folgen dieser be- 
rechtigten Warnung, an die Kunstwerke den MaGstab der Theoretikervorschriften zu engherzig 
anzulegen. 

Das Organum, das so, vielleicht zuerst langere Zeit nur in bescheidenem Umfang, in der 
abendlandischen Kirche gepflegt wird, genauer: seine nicht durchweg parallele Ausfiihrungs- 
art, ist, historisch betrachtet, ohne jeden Zweifel der Ausgangspunkt der gesamten Entwicklung 
der Polyphonie geworden. 

Erscheinen die beiden Stimmen auch in Rex celt, dem freiesten Beispiel der Musica en- 
chiriadis, in vielem wie in der Parallelbewegung langerer Abschnitte und der gleichen Tonzahl 
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und dem vollig gleichartigen Rhythmus beider Stimmen immer noch sehr eng und unfrei 
aneinandergekettet, so ist doch bereits die kleine Abweichung der Linienfiihrung der Organal- 
stimme von der Parallelbewegung als symptomatisches Merkmal nicht gering zu schatzen. 
Mit vollem Recht stellt Guido diese Art als einen , , modus diaphonie mollis" (mit beweglicherer 
Stimmfiihrung) dem als „durus" („starr") bezeichneten Parallelorganum gegeniiber. Und die 
Selbstandigkeit der Stimmen nimmt rasch zu. Der Tonraum unter der Hauptstimme erscheint 
bald als Bereich fur die neue Stimme zu eng. Sie kreuzt sich mit der Hauptstimme und sie 
erlangt, wahrscheinlich endgiiltig im 1 1 . Jahrhundert, noch groBere Freiheit, als die liturgische 
Melodie auch tonraumlich zur Fundamentstimme, zur tieferen Stimme, wird und sich die 
neue Gegenstimme nun fesselloser iiber der alten ergehen kann. Schon die Einsiedeler Anti- 
phon zeigt auch, dafi schon hier nicht mehr streng an der gleichen Tonzahl fiir beide Stimmen 
festgehalten wird; zu einem kleinen Melisma der einen klingt eine einfachere Tonfigur der 
anderen Stimme, zunachst noch, ohne den Grundrhythmus dabei in Mitleidenschaft zu ziehen. 
Bald sollte auch ein weiterer entscheidender Schritt in dieser Richtung gemacht werden, der 
der neuen Stimme noch grofiere rhythmische Freiheit gibt; wiederum etwas spater erhielt sie 
fur gewisse Gattungen sogar auch selbstandigen Text. 

Ein Schritt folgt aus dem andern : zunachst ist nur die eigene Klangregion, in der die neue Be- 
gleitstimme sich abspielt, das Neue; dann tritt die eigene Melodiebewegung, spater der eigene 
Rhythmus, zuletzt auch der eigene Text hinzu. Alles dies spielt sich deutlich zwischen 900 
und 1200 im Abendland ab. Der homophone Ausgangspunkt des Parallel-Organums tritt 
rasch vollig in den Schatten; das kiinstlerische Ziel wird das polyphone Kunstwerk. 

DaG homophones mehrstimmiges Wesen zu verschiedenen Zeiten in die Entwicklung der 
abendlandischen Polyphonie eingegnffen, auch schon im Mittelalter starke Anregungen in sie 
hineingetragen und sie dadurch auch kiinstlerisch oft stark bereichert hat, widerspricht dem 
nicht. Die Fiihrung blieb im Mittelalter trotzdem doch stets bei den Vertretern des poly- 
phonen Ideals, das fiir die reine Vokalmusik in Palestrina seine hochste und reinste Ver- 
korperung fand. 

So kann sehr wohl schon im 1 0. und 1 1 . Jahrhundert im nordlichen Europa ein volkstiim- 
liches mehrstimmiges Singen (wohl in Terzen) verbreitet gewesen sein, von dessen Pflege in 
Wales und im nordlichen England, wohin es aus Danemark und Norwegen gelangt sei, am 
Ende des 1 2. Jahrhunderts der als Sohn des normannischen Ritters Wilhelm de Barri 1 1 47 
in Manorbier Castle im westlichsten Wales geborene, durch zwei Studienaufenthalte in Paris 
auch mit der franzosischen Kultur vertraute Giraldus „Cambrensis" („der Waliser") in nicht 
ganz klaren Satzen in seiner ,,Descriptio Kambrie" (,,Beschreibung von Wales"; nach 1188 
entstanden) spricht, das in der Vorliebe fiir Terzzusammenklange in manchen englischen 
mehrstimmigen Kompositionen schon des 13. Jahrhunderts wiederklingt und fiir das 1913 
das erste wesentlich in Terzparallelen verlaufende Beispiel aus der dem Ende des 13. Jahr- 
hunderts angehorenden, anscheinend in einem Kloster auf den Orkaden geschriebenen Hand- 
schrift Upsala C 233 in einem zweistimmigen siebenstrophigen Hymnus auf den heiligen 
Magnus, den Patron der Orkaden (f 1115, heilig gesprochen 1135), veroffentlicht wurde, 
dessen Melodie und mehrstimmiger Satz wohl auf ein weltliches Vorbild weisen und dessen 
Terzparallelen wohl ein Beispiel fiir die Pflege dieser volkstiimlichen Zweistimmigkeit auch 
in der alteren Zeit bilden konnen: 
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da - bi - lis, tu - os sub - di - tos ser - va car - nis fra - gi - lis mo - le po - si - tos 1 ). 



II. Weltliche Lyrik, geistliches Drama und Lied 
und die Mehrstimmigkeit von etwa 1030 bis etwa 1150 

Von Kompositionen weltlicher Lyrik in lateinischer Sprache in der Zeit der frankischen 
Kaiser und in den ersten Anfangen der Hohenstaufen-Epoche ist wenig erhalten. Die (freilich 
nur sparlich neumierte) Cambridger Handschrift, die eines Spielmanns Repertoire an latei- 
nischen Liedern um die Mitte des 1 1 . Jahrhunderts am vielseitigsten reprasentiert, ist bereits 
erwahnt; ahnliche Sammlungen fehlen dann bis gegen das Ende des 12. Jahrhunderts, an 
dem die [Composition lateinischer Lyrik fast wie mit einem Schlage in allergrofltem Ausmafl 
gepflegt erscheint, und zwar in mannigfachsten Formen, fur die musikalisch die Bezeichnung 
„Conductus" als Gattungsname uberliefert ist, ein Name, der anscheinend zuerst gewissen 
in die Liturgie eingefiigten tropischen ,,GeIeit"-Gesangen zu bestimmten liturgischen Funk- 
tionen gegeben war, dessen Ubertragung auf die gesamte gesungene Iateinische Dichtung 
dieser Zeit (soweit sie nicht der Motettenform angehort), sowohl die der Liturgie dienende 
und die weitere geistliche, wie die Riigedichtung, die politische und die sonstige weltliche 
Dichtung, aber noch unerklart ist. Die Vorlaufer dieses aufierordentlich stattlichen Con- 
ductus-Repertoires des ausgehenden 12. Jahrhunderts sind bisher nur sehr mangelhaft be- 
kannt. 

Die grofie geistige Bewegung, die seit der zweiten Halfte des 1 1 . Jahrhunderts vor allem 
in Frankreich, von Theologie und Philosophie ausgehend, das abendlandische Denken in neue 
Bahnen lenkte, befruchtete auch die Dichtung, zunachst die in lateinischer Sprache, auf das 
vielseitigste. Aus der grofien Zahl der auch auf dem Gebiet der Dichtung fiihrenden be- 
deutenden Geister dieser Zeit seien nur Marbod von Rennes (f 1 1 23), lange das Haupt der 
einflufireichen Schule von Angers, Hildebert von Tours (f 1133) und Abalard (f 1142) ge- 
nannt. Und schon in der Mitte des 12. Jahrhunderts erreicht auch die weltliche Iateinische 
Dichtung des Mittelalters die Hbhe in den genialen Schopfungen des Magister Hugo von 
Orleans, des ,,Primas", und seines etwas jiingeren grofien deutschen Zeitgenossen, des nur 
mit seinem charakteristischen Beinamen ,,Archipoeta" bekannten Sangers des Meum est pro- 
position in taberna mori, Schopfungen, zu denen anscheinend nirgends eine Melodie erhalten 
ist, obwohl auch so personlich zugespitzte Dichtungen wie des Archipoeta Lob auf Reinald 
von Dassel : Archicancellarie, viris major ceteris, das er (wohl 1 1 62) ohne Schuhe, in schlechten 



x ) „Magnus, du Edler, Demiitiger, standhafter Martyrer, Tiichtiger, Segenspendender, ehrwiirdiger Graf und 
lobenswerter Schutzherr, schiitze die dir Ergebenen, die noch die Biirde des gebrechlichen Fleisches tragen. 



168 



Geistliches Drama 



Gewandern anstimmen mufl {pre multa pauperie nudis . . . pedibus), ihrer Melodie nicht ent- 
behrten, wie der Dichter in einem verderbt iiberlieferten, bisher noch nicht ganz befriedigend 
erklarten Vers der Schlufistrophe selbst sagt : Poeta composuit racionem rithmicam, at Yrus 
(= ein armer Mann wie der homerische Bettler von Ithaka, ein Spielmann?) imposuit melodiam 
musicam, wide bene meruit mantellum et tunicam. 



Wie hier in vielen neuen Formen neues Leben in der lateinischen Dichtung erbltiht, so setzt 
sich ebenso rege auch das geistliche Scbaffen in den im 9. und 1 0. Jahrhundert eingeschlagenen 
Bahnen fort. Eine Fiille neuer Hymnen und Sequenzen und unzahlige Tropen bereichern von 
neuem die Liturgie. Das aus dem Tropus erwachsene geistliche Drama gewinnt zuerst 
in dieser Epoche groBe selbstandige Formen. 

Sein Ursprung lag in dialogisch ausgefiihrten Tropen und fiihrt somit auf St. Gallen zuriick, 
wo bereits um 900 zu Weihhachten und Ostern Wechselgesange wie die folgenden dem In- 
troitus der Messe vorausgingen : Zu Weihnachten begann z. B. ein Halbchor: „Hodie can- 
tandus est nobis puer . . ." ; dann fragte der andere: „Quis est iste puer . . .? Dicite nobis . . ." und 
erhielt zur Antwort: „Hic enim est . . ." (,,Er ist es, von dem der Prophet sagt:" — nun aus 
dem neugedichteten Tropus in den altliturgischen Introitus einlenkend) „Puer natus est no- 
bis . . .." Oder zu Ostern; der alteste Ostertropus beginnt mit der Frage des Engels: „Quem 
queritis in sepulchro ...?"; die drei Marien antworten: „Jesum Nazarenum crucifixion . . ." ; 
„Non est hie; surrexit . . .", fahrt der Engel fort; die Frauen preisen das Wunder: „Alleluia, 
resurrexit . . .", bis wiederum der altliturgische Introitus „Resurrexi. . ." diese Szene abschliefit. 
Wie die iibrigen Tropen werden auch diese, deren diajogische Ausfiihrung oft auch durch 
„Interrogatio" und „Responsio" besonders deutlich angegeben wird, in den groflen litur- 
gischen Gesangbuchern aufgezeichnet und sind so oft erhalten. Von Deutschland verbreiteten 
sie sich friih nach Frankreich, wo sie bereits im Limoger Repertoire des 10. Jahrhunderts er- 
scheinen. Aus beiden wachsen nun die beiden altesten Hauptkomplexe des geistlichen Dramas 
heraus, die des Weihnachts- und des Osterspiels mit ihren Einzelspielen, an deren Ausbildung 
Deutschland und Frankreich gleich lebhaft beteiligt sind, ohne daB im einzelnen iiberall die 
Frage mit Sicherheit zu entscheiden ware, wo dieses oder jenes Glied zuerst in den Organismus 
des Ganzen eingefiigt wurde. Das Weihnachtsspiel, das altere der beiden, schliefit im 1 1 . Jahr- 
hundert zunachst die Szenen der Hirten, der drei Weisen und des Kindermords zusammen, 
deren Texte teils durch altliturgische Weihnachtsantiphonen mit ihren Melodien und — eine 
bald in Frankreich dem deutschen Original gegeniiber vorgenommene Erweiterung — Teile 
der Weihnachtssequenz Quern non prevalent gebildet werden, teils in verschiedener Art neu- 
gedichtet entgegentreten. Aus der Kindermordszene loste sich schon im 1 1 . Jahrhundert 
(anscheinend wiederum zuerst in Deutschland) als besonderes Spiel die bisweilen zu einem 
eigenen umfangreichen Drama ausgeweitete Klageszene der Rahel heraus, in der ebenfalls 
oft Antiphonen, Sequenzenteile und neue Dichtung in neuen Weisen zusammenklangen. Die 
Limoger Handschrift Paris Bibl. Nat. lat. 1 139 iiberliefert z. B. eine solche am 28. Dezember, 
am Tage der ,,Unschuldigen Kindlein", gesungene kurze ,,Lamentatio Rachel" des 11. oder 
beginnenden 12. Jahrhunderts als Zwiegesang zwischen der klagenden Mutter und dem sie 
mit der Seligkeit des Martyrerloses der Kinder trostenden Engel, in dem Rahel neunmal eine 
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bewegte, bis zur Septime sich spannende Melodie singt und der Engel ihr in ruhigem Ton 
mit einem triumphierenden Melisma abschliefiend antwortet (leider bleibt die Tonlage un- 
sicher, da die Aufzeichnung noch des Schliissels entbehrt): 

Rachel (langsam, mit klagendem Ausdruck) 
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Noch vielseitiger gestaltete sich (freilich erst etwas spater) die Entwicklung der dramatischen 
Ausgestaltung der Osterfeier, die bald eine wechselreiche Szenenfiille darbot. Zu der den 
ersten Kern bildenden Wechselrede des Engels und der drei Marien am Grabe trat zunachst, 
veranlafit durch Strophen der z. T. dialogisch gehaltenen Ostersequenz Wipos (f nach 1 048) : 
Victime paschali, (wohl in Deutschland) die Aufzeigung des Ieeren Leintuchs und der Lauf 
der Apostel zum Grabe, spater (wohl erst in der zweiten Halfte des 12. Jahrhunderts und 
zuerst in Frankreich) die Szene, in der Christus Magdalena und den zwei andern Frauen er- 
scheint, und der Kauf der Salben durch die Frauen beim Salbenkramer. Die beiden letzteren 
sind zwei Szenen, die sich als sehr bedeutsame Neuerungen erweisen: die Erscheinungsszene 
lafit zum erstenmal Christus selbst handelnd auftreten und die Kramerszene bringt die erste 
rein weltliche Szene (wenn auch durch Ev. Mark. 1 6, 1 angeregt) in das Drama. Endlich im 
13. Jahrhundert kamen weiter die Darstellung der Schicksale der Wachter am Grabe, der Auf- 
erstehung selbst und der Hollenfahrt Christi hinzu. Ferner liefi man als Einleitung dem 
Osterspiel ein Passionsspiel vorangehen, dem, wie in den Weihnachtsspielen die Rahel-Klage, 
sofort die iiberall friih auch in den Nationalsprachen erscheinenden Marienklagen eine groBe 
seelische Vertiefung geben, wie der schon seit dem 12. Jahrhundert auch in deutscher Uber- 
setzung verbreitete ,,Planctus": Planctus ante nescia oder der Planctus: Flete fideles anime, 
bis spater das (vielleicht mit Unrecht) Jacopone von Todi (f 1306) zugeschriebene Stabat mater 
dolorosa die klassische Marienklage auch fur die Passionsspiele wird. 

Schon bevor die Osterfeier diese umfassendere Ausdehnung erhalten hatte, brachten Fran- 
zosen und Deutsche andere, sich freier an die Bibel anlehnende Stoffe auf diese geistliche 
Biihne. Die schon bei der Rahel-Klage genannte, der ersten Halfte des 12. Jahrhunderts ent- 
stammende Limoger Handschrift uberliefert zwei derartige Werke, deren Stoffe auch in der 

*) Rahel: Ihr meine siiBen Kinder, die ich geboren . . jetzt bin ich Arme der Kinder beraubt verwaist. Weh mir 
Armer, dafi ich leben kann, wahrend ich meiner Kinder Mord vor mir sehe . . . Der Engel: Klage mcht, Rahel, 
um deine Kinder! WarUm bist du traurig und schlagst die Brust? Weine nicht, freue dich vielmehr! Deine 
Kinder leben jetzt gliicklicher; also freue dich! . . . 
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bildenden Kunst des Mittelalters, die mit den Darstellungen der geistlichen Spiele durch 
manche Faden verkniipft ist, haufig wiederkehren. Das eine ist ein Prophetenspiel, das textlich 
durch eine pseudoaugustinische Predigt angeregt ist, in der neun (im Spiel zehn) Juden und 
dm Heiden (Virgil, Nebukadnezar und eine Sibylle) durch ihre Prophezeiungen die Juden 
davon iiberzeugen wollen, dafi Christus der verheifiene Messias ist. Den Schlufi bildet eine 
Strophe aus der Limoger Sequenz Rutilat per orbem. Die Worte der Sibylle von Christi Wieder- 
kehr zum Jiingsten Gericht: Judicii signum: tellus sudore madescet zitieren dabei den Anfang 
eines schon seit dem 1 0. Jahrhundert in lateinischer und spater auch in vulgarsprachlichen 
(besonders katalanischen) Bearbeitungen iiberaus weit verbreiteten Sibyllengesangs. Das zweite 
ist ein lateinisch-franzosisches Spiel vom ,,Sponsus , dem Brautigam, den die klugen und 
die torichten Jungfrauen erwarten sollen. 

Von den 91 Versen des Sponsus-Spiels sind 48 lateinisch und 43 franzosisch, darunter ein 9 lateinische und 
3 f ranztisische Strophen abschliefiender Refrainvers. Der Versbau ist fur die verschiedenen Teile wechselvoll gestaltet. 
Der Eingang (1= V. I — 10), ein Weckruf, wohl des Chors, zeigt ebenso wie der 1. Teil der SchluBrede Christi 
(IX a = V. 86 — 87) Fiinfzehnsilber; die Erzahlung Gabriels von Christi Leben (II = V. 1 1 — 26) baut sich aus vier 
Strophen auf, die sich aus 3 Zehnsilbern und einem Fiinfsilber als Refrain zusammensetzen ; die Reden der „Fatue" 
(III, V und VIII) und der „Prudentes" (IV und VI), ebenso wie die Antwort der „Mercatores" (VII), bei denen 
die torichten Jungfrauen zu spat ihr 01 kaufen wollen, spielen sich in 12 Strophen aus 4 Zehnsilbern und einem 
Zwolfsilber als Refrain ab (V. 27 — 85); die mit zwei lateinischen Fiinfzehnsilbern beginnende SchluBrede Christi 
schliefit mit drei franzosischen mit weiblichem Reim endenden Zehnsilbern (IX b= V. 88 — 90). Ich hege kein 
Bedenken, die wohl daktylisch zu lesenden Zehnsilber im franzosischen „3. Modus" (vgl. unten S. 193) zu iiber- 
tragen, und fasse in Analogie dazu auch die Fiinfzehnsilber , .modal" (im „2. Modus") auf; die Handschrift sagt 
iiber den Rhythmus nichts aus. 

Die Melodie wechselt zwischen 4 Weisen, einer einfacheren hymnischen fur I und IXa, einer nach lebhafterem 
Anfang ruhig erzahlenden fur II (und wohl auch fur den ohne Noten gebliebenen Schlufi IX b), einer sich unruhig 
in engem Raum in hoher Lage bewegenden fur die torichten Jungfrauen (und die Kramer; III, V, VII und VIII) 
und einer in reicheren Melismen in groBer Linie den ganzen Tonrauni durchmessenden fur die klugen Jungfrauen 
(IV und VI), wobei beide Gruppen nach einer durch die verschiedenen Schliisse ihrer Melodien motivierten musi- 
kalischen Differenzierung des Refraineingangs in die gleiche ausdrucksvolle Refrainweise einmiinden. Als ein in 
mannigfacher Hinsicht vortreffliches Beispiel folgt die Komposition ganz. (Infolge des Fehlens der Schliissel in der 
Handschrift steht die Tonhtihe nicht fest; wahrscheinlich beginnt die Komposition in c und die Schliisse fallen auf 
G und c; der bequemeren Lage wegen ist hier statt der von F bis g die von C bis d (mit fis) gewahlt. Mehrere offen- 
bar schlecht iiberlieferte Stellen sind hier emendiert.) 

I [Chor]; IXa Christus 

. , r 
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87. Quod qui per - dunt, pro-cul per - gunt 

II Gabriel (ebenso IXb) 
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VII und VIII) 
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Stammen diese beiden Dramen aus dem Grenzgebiet der provenzalischen und franzosischen 
Sprache, so fiihrt ein durch besonderen Formenreichtum und melodische Schonheit aus- 
gezeichnetes, fur einige Refrains ebenfalls die franzosische Sprache verwendendes Daniel- 
Spiel, das den Untergang des Konigs Belsazar schildert und mit der Engelverkiindigung von 
Christi Geburt am SchluB sich in den Rahmen der Weihnachtsfeier stellt, von der .Jugend" 
in Beauvais in der ersten Halfte des 12. Jahrhunderts geschaffen (erhalten in der aus Beauvais 
stammenden Handschrift London, Brit. Mus. Egerton 2615), in dem einige beim Auf- und 
Abtreten (,,conductus") der einzelnen Personen angestimmte Gesange bereits die Gattungs- 
bezeichnung „Conductus" tragen, in die Isle de France. Ein zweites (nur textlich iiberliefertes, 
anscheinend von jenem textlich abhangiges) Danieldrama schrieb um 1 1 40 auch der als Dramen- 
dichter vielseitige Abalard-Schuler Hilarius. Mit den Limoger Spielen und dem Daniel von 
Beauvais sind 18 weitere, kiirzere oder langere Dramen des 12. — 14. Jahrhunderts, die aufier 
aus der Bibel ihre Stoffe auch aus der Heiligenlegende entnehmen, mit ihren Kompo- 
sitionen in E. de Coussemakers Drames liturgiques du moyen age 1860, um hier nur diese 
musikalische Hauptpubhkation auf diesem Gebiet zu nennen, veroffentlicht. 

l ) I.(Chor): EsnahtderBrautigam, welcher istChristus; wacht, ihr Jungfrauen! Ober seinKommen freut sich und 
wird sich freuen die Menschheit ... II. Gabriel: Hort, ihr Jungfrauen, was wir euch sagen, haltet gegenwartig, 
was wir euch auftragen: es kommt ein Brautigam, Jesus der Heiland ist sein Name. Kaum schlaft er . . . III. Die 
torichten Jungfrauen zu den klugen: Wir Jungfrauen, die wir zu euch kommen als zu denen, denen wir vertrauen, 
euch bitten, ihr Schwestern, wollen wir; sorglos lieBen wir unser 01 verbrennen. Wir Armen, wir Ungliicklichen, 
zu lange haben wir geschlafen! ... IV. Die klugen Jungfrauen: Uns weiter zu bitten, bitten wir, laBt rasch ab, ihr 
Schwestern; denn es wird euch nichts niitzen, dariiber noch weiter Bitten auszusprechen. Ihr Armen, ihr Ungliick- 
lichen, zu lange habt ihr geschlafen ! . . . IX. Christus zu den torichten Jungfrauen : Wahrlich, ich sage euch, ich 
kenne euch nicht; denn ihr ermangelt des Lichts. Wem dies fehlt, der muB weichen von dieses Saales Schwelle . . . 
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Aus dem deutschen dramatischen Schaffen des 12. Jahrhunderts ragt in einsamer Grofie das 
„Spiel vom Antichrist" hervor, wahrscheinlich um 1 160 zum Preise Deutschlands geschrieben 
(„excellens est in armis vis Teotonicorum"), das erst die Weltherrschaft des „Imperator" 
schildert, dann den Antichrist mit seinem von der ,,Ypocrisis" und „Heresis" (der Heuchelei 
und der Ketzerei) gefiihrten Gefolge auftreten lafit, dem nur der „Rex Teutonicorum" zuerst 
widersteht, bis auch er, durch scheinbare Wunder getauscht, dem Antichrist huldigt, das zum 
Schlufi aber mit dem Triumph der Kirche iiber den Antichrist ausgeht. Obwohl zahlreiche 
Spielanweisungen vom musikalischen Vortrag sprechen (bei dem Auftritt der Ecclesia, die 
am Anfang nach dem Heidentum und der Synagoge ihren Platz auf der Biihne einnimmt, 
heifit es auch hier: ,,Cantabit . . . Ecclesia conductum"), zeichnet die einzige bisher bekannte, 
friiher in Tegernsee befindliche Handschrift (Munchen lat. 19 41 1) nur an einer das liturgische 
Responsorium Judea et Jherusalem verwendenden Stelle Neumen zum Text auf. 

Wie in den franzosischen und deutschen Dramen friih die Vulgarsprachen in diese fur Auf- 
fiihrungen gottesdienstlichen Charakters bestimmten Werke eindrangen, so begegnen vulgar- 
sprachliche geistliche Lieder auch sonst schon vereinzelt. 

Aus Deutschland ist bereits in einer aus Freising stammenden Handschrift des 9. Jahrhun- 
derts (Munchen lat. 6260) ein neumiertes althochdeutsches (wohl in Freising entstandenes) 
Kyrie eleyson: ,,Unsar trohtin hat farsalt sancte petre giuualt" („Unser Herre gab Gewalt 
Sancto Petro mannigfalt ') erhalten. Wahrscheinlich dem beginnenden 12., wenn die Melodien 
auch erst aus dem 15. Jahrhundert iiberliefert sind, entstammen „Christ ist erstanden" mit 
seiner gewaltigen Melodie, die Motive aus Wipos Ostersequenz Victime paschali dem Kirchen- 
gesang in der Volkssprache zufiihrt (im 16. Jahrhundert werden sie wiederum an Luthers 
, , Christ lag in Todesbanden" weitergegeben) und die auch als Volksgesang in den Osterdramen 
sich weit verbreitete, und das Pfingstlied ,,Nun bitten wir den heiligen Geist" mit seiner ebenso 
kraftvollen Melodie, die sich nur ganz wenig an die Melodie der Pfingstsequenz Vent, sancte 
spiritus anlehnt. Bald gewann das deutsche geistliche Lied immer breiteren Boden und immer 
grofier wird in den spateren Jahrhunderten des Mittelalters die Zahl dieser Schopfungen, die 
nicht nur dem Empfinden ihrer Zeit reifen kiinstlerischen Ausdruck gaben, sondern die auch 
bis heute im deutschen Kirchenlied als Perlen unmittelbar wirkender Melodik lebendig blieben, 
die Zahl der Ubersetzungen und Nachbildungen von Hymnen und Sequenzen (u. a. vom 
Monch von Salzburg am Ende des 1 4. Jahrhunderts und von Heinrich Loufenberg, f 1460 
in Strafiburg), die die alten Melodien beizubehalten pflegen, der Kyrie eleyson schliefienden 
,,Leise", der Wallfahrtslieder, der mystischen Kleinode wie ,,Es kommt ein Schiff geladen", 
der volkstumlichen Weihnachtslieder mit ihren holden Melodien wie: Resonet in laudibus 
(.Joseph, lieber Neffe mein"), „In dulci jubilo, nun singet und seid froh" oder ,,Es ist ein Ros' 
entsprungen. ' Eine solche nationale kiinstlerische Erbschaft des Mittelalters konnte allein 
Deutschland antreten. Das deutsche Volkstum und die deutsche Kunst auch der spateren 
Jahrhunderte verdanken ihr reichsten Segen. Das evangelische Gemeindelied und die evan- 
gelische Passion und Kirchenkantate (man denke nur an Bachs Kantate ,, Christ lag in Todes- 
banden") senken ihre Wurzeln tief in das deutsche Mittelalter hinab. 

Die altesten bisher bekannten Beispiele der sehr sparlichen proven zalischen geistlichen 
Lyrik iiberliefert die mehrfach genannte Limoger Handschrift des 12, Jahrhunderts, Paris 
B. N. lat. 1139, das Weihnachtslied In hoc anni circulo mit acht lateinischen und elf pro- 
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venzalischen Strophen mit einer von der verbreiteten spateren abweichenden Melodie und 
die Marien-, .Versus" : Maria, dea maire, deus i'es e fils e pairs. (,,0 Maria, Mutter Gottes, 
Gott ist dir Sohn und Vater"), deren Protus-Melodie die gleiche (nur melodisch fast durchweg 
anders akzentuiert) wie die gebrauchlichste des vielgesungenen Hymnus Ave maris stella, Dei 
mater alma ist, die bald auch Adams von St. Victor (f 1 1 92) Mariensequenz Maria stella 
maris einleiten sollte. 

An der Spitze der in der Trouveres-Lyrik bald sehr zahlreich werdenden Melodien zu alt- 
franzosischen geistlichen Texten stehen die spatestens im 1 1 . Jahrhundert aufgezeichneten 
Neumierungen zu zwei zu den altesten erhaltenen franzosischen Dichtungen iiberhaupt ge- 
horigen geistlichen Gedichten im Kodex Clermont Ferrand 240 (1 89), zum40strophigen Leode- 
gar-Leben (hier zu 2 Halbversen in Strophe 18 aufgezeichnet — falls in der Tat diese Neumen- 
zufugung die Melodie zur Dichtung gibt) und zur 1 . Strophe der ,,Passion", deren 129 Strophen 
nach der gleichen, wie die Neumierung erkennen lafit, in sehr beschwingter Linie gefiihrten 
Melodie gesungen wurden, in ahnlicher Weise, wie auch der Vortrag der grofien Epen der 
Chansons de geste, fur den die musikalischen Quellen leider so gut wie ganz versagen, an- 
zunehmen ist. Dem 12. Jahrhundert gehoren dann die altesten Vertreter des franzosischen 
Kreuzzugsliedes, des geistlichen Lais und der fur die geistliche franzbsische Literatur der 
folgenden Epoche besonders charakteristischen, mehrfach mit den Melodien uberlieferten 
Episteltropen an, die die tropische Ausweitung der lateinischen Episteltexte mehrerer Feste 
der Weihnachtszeit, namentlich des Stephanusfestes, in franzosischer, ebenso auch in proven - 
zalischer und katalanischer Sprache abfassen und so die Vulgarsprache hier auch in die Mefi- 
liturgie einfiihren. 

Endlich die Mehrstimmigkeit der Epoche zwischen Guido von Arezzo und Leonin. 
Das weitaus bedeutendste Denkmal dieser Kunst sind die iiber 150 Organa (,,melliflua orga- 
norum modulamina", wie die Handschrift sie nennt) in einem jetzt im Corpus Christi College 
in Cambridge (Nr. 473) aufbewahrten ..Winchester Troper" des 1 1 . Jahrhunderts, das erste 
grofie erhaltene mehrstimmige Repertoire iiberhaupt, gleichzeitig eines der umfangreichsten 
des gesamten Mittelalters. Dieses ,,Tropen"-Gesangbuch der vornehmsten Musikstatte Eng- 
lands im alteren Mittelalter, an der um 950 eine der groGten Orgeln dieser Zeit erbaut war, an 
der ebenso im 12. oder beginnenden 13. Jahrhundert die Liturgie reich durch mehrstimmigen 
Vortrag ausgeschmiickt wurde — diese zahlreichen mehrstimmigen Tropen- und Alleluja- 
Kompositionen von ,,W[ulfstan?] von Winchester" sind leider verloren — und von deren 
Bedeutung im spateren 13. Jahrhundert weiter der Ruhm des ..valde deliciose" singenden 
Makeblite von Winchester zeugt, laBt der Fiille seiner einstimmigen Melodien eine gesonderte 
Sammlung organaler Begleitstimmen folgen, die zeigen, wie hier (offenbar nach franzosischem 
Vorbild) sowohl in der Messe wie im Offizium mehrstimmiger Vortrag von hauptsachlich 
responsorialen und Ordinarium-Gesangen und von Tropen und Sequenzen in grofiem Umfang 
Platz gegriffen hat. Der Zyklus von 54 Alleluja- und 1 9 Tractus-Organa fiihrt durch das ganze 
Kirchenjahr ; 1 2 Kyrie- und 8 Gloria-Organa (meist zu tropischen Texten) gestatten auch fiir 
die mehrstimmige Ausfuhrung der beiden ersten GesSnge des Ordinariums der Messe eine 
reiche Auswahl je nach der Kirchenjahrzeit und je nach dem Grad der Feierlichkeit des 
Gottesdienstes ; weiter treten etwa ein Dutzend Sequenzen, besonders Texte der Weihnachts- 
zeit, und 3 Oster-Introitus-Tropen in organalem Satz entgegen, so dafJ hier also auch die 
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wesentlich syllabischen Melodien der neuen Formen der Tropen und Sequenzen bereits in 
stattlicher Zahl durch Organalstimmen begleitet erscheinen ; endlich findet die Mehrstimmig- 
keit auch im Offizium bei einer freilich erst kleinen Gruppe von Festen, namentlich bei den 
Patronatsfesten (die Kathedrale von Winchester war St. Peter und Paul, der Trinitat und 
dem hi. Swithun geweiht), eine Stelle: den Beschlufi derOrgana bilden (abgesehen von einigen 
Nachtragen) die Organa zu 3 Invitatorien, 3 Prozessions-Antiphonen und 51 Responsorien 
(darunter 10 „organa pulcherrima" „de s. trinitate ', gleichfalls 10 als „Istona de s. Swithuno" 
und 12 „Responsoria jocunda melodia compta de Sanctis evangelistis organorum hie modulis 
notata"). 

Geschichtliche Beziehungen verbinden Winchester mit Fleury; sein Tropen- und Sequenzen- 
Repertoire zeigt nahe Verwandtschatt mit dem franzbsischer Kloster, wie z. B. St. Magloire 
in Paris u. a.; es ist kein Zweifel, dafi mit diesen neuen Formen als ein weiteres neues die 
Liturgie erweiterndes kunstlerisches Element auch die Kunst der Mehrstimmigkeit im 1 1 . Jahr- 
hundert aus Frankreich nach England heruberkam. Leider sind die Melodzen des Winchester 
Troper noch in linienloser, wenn auch haufig „Romanusbuchstaben" und gelegentlich auch 
Tonbuchstaben (dabei F in der Bedeutung von A usf .) verwendender Neumation aufgezeichnet ; 
so Iafit sich leider nur die vielfach selbstandige, nicht selten in Gegenbewegung gefiihrte Be- 
wegung der wesentlich Note gegen Note gesetzten, aber jetzt iiber der Hauptstimme liegenden 
oder sich frei um sie rankenden Begleitstimme, nicht aber die Art der Zusammenklange selbst 
erkennen. 

Aus Frankreich fehlen bisher ahnliche umfangreiche Quellen ; doch zeigen die mannigfachen, 
zumeist erst in jiingster Zeit wieder bekannt gewordenen kleineren Organa-Uberlieferungen 
im wesentlichen das gleiche Repertoire in ahnlich zweistimmigem Satz wie der Winchester 
Troper. 

In zwei noch heute in Chartres (Nr. 130 und 109) befindlichen Codices des 9. oder 10. Jahr- 
hunderts, einem Musica Enchiriadis- und einem Augustin-Kodex aus St. Pere in Chartres, 
dessen beriihmte, auch die Musik eifrig pflegende Schule unter dem auch als Dichter hoch- 
bedeutenden Bischof Fulbert (1007 — 29) ein geistiger Mittelpunkt in Nordfrankreich geworden 
war — von einem Musiker Sigo heiBt es hier auch : singulari[s] organali regnabat in musica — , 
sind im Laufe oder am Ende des 1 1 . Jahrhunderts im ersten fiinf zweistimmige Alleluja der 
Weihnachts- und Osterzeit (in linienlosen Neumen in Partitur), im zweiten (leider nur frag- 
mentarisch erhalten und am Schlufi nicht mehr mit Noten versehen) gleichsam als Fortsetzung 
der ersten Handschnft acht zweistimmige oder zweistimmig geplante Alleluja- und andere 
Gesange fur die Osterzeit, Himmelfahrt und Pfingsten (die ersten fiinf in diastematisch ge- 
schriebenen Neumen in Partitur mit Textunterlage in beiden Stimmen aufgezeichnet) nach- 
getragen, von denen das Organum des seit dem 1 0. Jahrhundert an vielen Orten als Oster- 
montags-Alleluja sich einbiirgernden Alleluja Angelus domini aus Chartres 109 als Bei- 
spiel folge. 

Die Aufzeichnung des Organum, das nur die solistisch vorgetragenen Abschnitte der liturgischen Melodie umfafit, 
ist durch Hinzufiigung der einstimmig bleibenden Chorabschliisse des Alleluja und des Versus, die in Chartres 130 
regelmaGig noch angedeutet, in Chartres 109 dagegen, wie es auch sonst meist der Fall ist, iibergangen sind, zu er- 
ganzen. Mit X ist das haufige, an den Kadenzen regelmafiig eintretende Zusammentreffen beider Stimmen im Ein- 
klang und in der Oktave bezeichnet. Alleluja und lapidem smd wie in der liturgischen Melodie so auch im 
Organum gleich. 
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Aus Fleury an der Loire, dessen Einflufi auf Winchester eben genannt ist, stammt ein im 
ersten Teil Werke des Priors Andreas von Fleury (f 1056) enthaltender Kodex (jetzt in Rom, 
Vat. Reg. 592), in dem in unmittelbarem Anschluft an diese Werke am Ende des 1 1 . Jahr- 
hunderts ein Zyklus von neun zu zweistimmiger Komposition bestimmten Responsorien auf 
Petrus, den Patron von Fleury, Aufnahme fand, von denen freilich die wie im Winchester 
Troper fur sich aufgezeichneten, den einstimmigen Melodien folgenden Organalstimmen nur 
zu Teilen des ersten, zweiten und neunten in linienloserNeumation eingetragen sind. Ebenfallsin 
Fleury oder in Tours entstand die ebenso jetzt in der Vaticana befindliche Handschrif t Reg. 586, 
in der im 1 1 . Jahrhundert drei zweistimmige Gradual-Kompositionen nachgetragen wurden. 

Wohl auch franzosischer Provenienz (aus Laon?) ist ein bereits von Danjou und Morelot auf 
ihrerfurdieErforschungdermittelalterlichenMusiksowichtiggewordenenitalienischenStudien- 
reise von 1 847 beachteter, derWendedes 1 1. und 12.Jahrhunderts entstammender Guido-Kodex 
der Mailander Ambrosiana (MJ 7 sup.), der den Schrif ten Guidos drei in der seit dem 1 0. Jahrhun- 
dert gebrauchlich werdenden , die Oktaven durch die gleichen Tonbuchstaben A bis G (a bisg und a ) 
bezeichnenden Buchstabennotation notierte Organa (darunter den /Cf/n'e-Tropus Cunctipotens 

x ) „Alleluja! Der Engel des Herrn kam vom Himmel herab, trat hinzu, und walzte den Stein von der Tiir, und 
setzte sich darauf" (Ev. Matth. 28, 2). 
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genitor und ein Benedicamus domino) und einen Organum-Traktat mit dem ebenso geschrie- 
benen Allelaja Justus ut palma florebit als Beispiel folgen lafit, welch letzterer zusammen mit 
einem ahnlichen, auch das Weihnachtsresponsorium Descendit als Beispiel anfiihrenden auch 
in der spaten, dem 15. Jahrhundert angehorigen, ebenfalls friiher in italienischem Besitz be- 
findlichen, aus diesem dann in den der Berliner Bibliothek gelangten Kodex Berlin theol. 
lat. 4° 261 noch einmal wiederkehrt. Gleichfalls in Buchstabennotation, aber noch in der 
alteren, die die 15 Tone der Doppeloktav A bis a mit a bis p bezeichnet, ist in die altbekannte, 
in Cornwall im 10. Jahrhundert geschriebene Sammelhandschrift Oxford Bodl. 572 das oft 
abgedruckte, meist freilich irrig dem 10. statt dem 12. Jahrhundert zugeschriebene Organum 
Ut tuo propitiatus interventu dominus, eine zweistimmige Komposition des Versus des im 
1 1 . Jahrhundert von einem Bischof von Angers (wahrscheinlich Eusebius Bruno, f 1081) ver- 
faBten Stephanus-Responsoriums Sancte Dei preciose, die stilistisch auf dem gleichen Boden 
wie die bisher genannten Organa steht, im 12. Jahrhundert eingetragen. 

Ein zweistimmiger Benedicamus domino-Tropus, im Kodex Lucca, Bibl. capit. 603, einer 
Handschrift aus Luccheser Provenienz, in der ersten Halfte des 12. Jahrhunderts am Schlufi 
dieses ein Antiphonar und einen Tonar enthaltenden Kodex eingefiigt, schliefit diese nicht 
grofie, aber geschichtlich bedeutsame, ebenso liturgisch wie stilistisch gleichartige Gruppe von 
zweistimmigen liturgischen Organa des II. und beginnenden 12. Jahrhunderts vorlaufig ab. 
Sie zeigt einerseits zwar die bereits ziemlich weite Verbreitung des mehrstimmigen Gesangs 
im Gottesdienst, andrerseits freilich nur ein sich in verhaltnismaBig engen Grenzen bewegendes, 
man mochte sagen: Tasten, dem noch kein vollendetes Kunstwerk gelingt, das iiber die lokale 
Bedeutung hinaus starkeren Einflufi auch auf weitere Kreise auszuiiben vermochte, wie ein 
solcher dann schon in der zweiten Halfte des 12. Jahrhunderts den Organa der Pariser Notre 
Dame-Schule in grofltem AusmaG beschieden war. Den Organa der eben aufgefiihrten Quellen 
fallt geschichtlich nur die bescheidenere Rolle zu, die ersten Schimmer der Morgenrote dieses 
nicht mehr fernen Tages erscheinen zu lassen. 

Die Lehrschriften sind seit Guido auf lange hinaus iiber Fragen der mehrstimmigen Musik 
fast ganz verstummt und setzen erst sehr viel spater, erst gegen 1230 wieder mit exakteren 
(fur die Erkenntnis der geschichtlichen Entwicklung der Mehrstimmigkeit freilich meist nicht 
sehr belangreichen) Ausfuhrungen ein. Ein oder der andere Kommentator Guidos, dessen 
Mikrolog eine der mittelalterlichen Hauptlehrschriften fur den Kirchengesang blieb, zieht 
auch das Organum in den Kreis seiner Betrachtung. So folgt, wie erwahnt, der wichtigste 
der Organum-Traktate der Zeit zwischen Guido und Perotin in der eben genannten Mai- 
lander Guido-Handschrift den Schriften des grofien Aretiners. So spricht auch Johannes Cotto 
am Schlufi seines einem noch nicht identifizierten ,,Anglorum antistiti Fulgentio" gewidmeten 
(in Deutschland geschriebenen ?) Guido-Kommentars ,,ein wenig" (,,tantillum") „de dia- 
phonia, id est organo' ; er entnimmt dabei wie Guido seine beiden Beispiele der dafiir nicht 
eigentlich gut gewahlten Gattung der Antiphonen (iiberdies erscheinen diese Beispiele in der 
handschriftlichen Uberlieferung des Traktats in sehr verschiedenen Fassungen und vielfach 
nur ganz entstellt); doch verdient ein Satz Cottos, der sich theoretisch formuliert zuerst 
hier (um 1 100) findet, besondere Erwahnung: ,,Ubi in recta modulatione est elevatio, ibi in 
organica fiat depositio et e converso" (,,Steigt die Hauptstimme, so falle die Begleitstimme 
und umgekehrt"). Kann dieser Satz von der obligatorischen Gegenbewegung in dieser dik- 
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tatorischen Form auch nur selten befolgt werden, so ist hierin doch schon so friih auf das 
pragnanteste ein Stimmfiihrungsideal ausgesprochen, das fur alle Zeiten von grofiter Bedeutung 
geblieben ist. 

Die bisher genannten Organa gingen im wesentlichen iiber den Satz Note gegen Note nicht 
hinaus ; die Grundstimme konnte dabei auch im mehrstimmigen Satz ihren originalen Rhyth- 
mus beibehalten, wenn auch die melodischen Hoch- und Tiefpunkte der urspriinglichen 
Melodie, die so oft auch fur den rhythmischen Vortrag von Bedeutung waren, oft durch das 
Hinzutreten einer zweiten Stimme in ihrer melodischen Wirkung geschwacht erscheinen, ja 
diesen Wirkungen unter Umstanden mehr oder minder stark direkt entgegengearbeitet sein 
kann ; die Begleitstimme brachte eine neue Melodie, die nur selten einmal ein wenig tonreicher 
oder tonarmer war, im genau gleichen Rhythmus hinzu. Die franzbsische Kunst blieb nun 
nicht lange bei dieser Satzweise als einziger Art des mehrstimmigen Satzes stehen; sie gibt 
schon im Anfang des 12. Jahrhunderts, wenn nicht schon noch etwas friiher, den neu hinzu- 
komponierten Stimmen auch tonreichere Melodien, lebhaftere Bewegung und damit einen 
eigenen Rhythmus, was zur notwendigen Folge hat, dafi die tonarmere Grundmelodie der 
neuen Wirkung des mehrstimmigen Ganzen zuliebe ihren Vortrag verlangsamt und so zum 
„Tenor" wird, zu einer „HaIt-" oder „Stutzstimme" des Ganzen, in der im aufiersten Fall 
jeder einzelne Ton ganze Melodieketten des „Duplum", der 2. Stimme, zu ,,tragen' hat. 
Die ersten Werke dieser Art, und zwar in reicher Fiille, iiberliefern 4 Handschrif ten des 1 2. Jahr- 
hunderts aus St. Martial in Limoges, die der Umstand, dafi die Handschriften von Limoges 
zum grofiten Teil bereits 1 730 in die Pariser Konigliche Bibliothek gelangten, vor dem Schicksal, 
das so viele ahnliche franzosische Handschriften traf, in der franzosischen Revolution vernichtet 
oder zerstreut zu werden, bewahrte; es sind die Codices Paris Bibl. Nat. lat. 1 139, 3719 und 3549 
und London Brit. Mus. Add. 36 881 . 

Der alteste, Kodex 1 139, gibt mit seinen wenigen (anscheinend nur 5) Organa erst nur eihe 
kleine Probe dieser neuen Kunst. Leider bleibt infolge der zwar diastematischeri,. aber 
nicht iiberall geniigend sorgfaltigen und schliissellosen Neumierung die Ubertragung dieser 
Werke sehr unsicher. In dem fur Weihnachten bestimmten tropischen,,BenedicamusS. Marie' : 
„Jubilemus, exultemus, intonemus canticum", offenbar dem altesten Werk dieser Art, entspfechen 
den l2Tenortonen zu den ersten 12 Textsilben im Duplum 1,4, 1,4 und zweimal 1,1,4, 6 Tone 
und den 1 , 2 und 1 Tonen der Tenormelodie zu canticum im Duplum 4, 5 und anscheinend 
19 Tone. Ebenso reich melismatisch ist das Duplum auch in einer zweistimmigen Kirchweih- 
lektion (Jes. Sir. 24, 1 1 ff.) iiber dem melodisch hier ganz einfachen Tenor gefiihrt. In einem 
anderen Benedicamus Jomi'no-Tropus klingen bereits im 2stimmigen Satz 2 Texte zusammen: 
der liturgische Text mit der in breite Tone auseinandergezogenen liturgischen Melodie im 
Tenor und der Tropustext Stirps Jesse florigeram in der Oberstimme, das erste, auch im 
Kodex 3549 in, einer bisweilen variierenden Fassung iiberlieferte Beispiel der spater ,,Motette" 
genannten Form, das hier aber zunachst noch vereinzelt bleibt und dem hier nur die unten 
erwahnte wechselnd ein- und zweitextige Komposition des Tropus Humane prolis zur Seite tritt. 

Die Zahl der Organa in der jiingeren, diastematische Neumierung meist mit Schlusseln ver- 
wendenden Handschriftengruppe betragt 31, 18 und 27; darunter finden sich Organa (teils 
in gleicher, teils in abweichender Fassung) zu den gleichen 1 2 Texten in je 2 und zu 3 Weih- 
nachtsliedern in alien 3 Codices. Die Texte bilden einerseits Sequenzen und einige Tropen, 
12 H. d.M. 
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besonders Benedicamus Jom/no-Tropen, andererseits sehr zahlreich auch die neuen geistlichen 
Strophenlieder, an denen die St. Martialer Handschriften auch in ihrem einstimmigen Reper- 
toire besonders reich sind. Liturgische Organa im engeren Sinn fehlen dieser Quellengruppe 
(mit Ausnahme eines untropierten Benedicamus domino im Kodex 3719) ganzlich, woraus 
freilich nicht auf ein Fehlen derartiger Werke auch im kirchlichen Gebrauch in St. Martial 
ohne weiteres zu schliefien ist. Die Ubertragung auch dieser Organa stofit auf manche Schwie- 
rigkeiten; iiber den Rhythmus sagt die Niederschrift fast nichts aus; die Gruppierung der Ton- 
gruppen ist oft wenig klar; so bleibt in den folgenden Ubertragungen vieles unsicher. 

Als Beispiele seien gegeben: I. der Anfang eines Benedicamus aus 3719 f. 70, der den neuen 
Stil besonders typisch auspragt und eine deutliche Vorstufe zum Stil Leonins bildet, ferner 
II. der Anfang von Vidertmt Hemanuel aus 3719 f. 68' und III. dieser Weihnachts-Gradual- 
Tropus ganz aus 3549 f. 151'. Im 1 . Beispiel folgt dem 2stimmigen Anfang Benedicamus, in 
dem eine der feierlichsten BeneJfcamtM-Melodien im Tenor in einzelne breit vorgetragene Tone 
auseinandergezogen erscheint und das Duplum zu jedem einzelnen dieser Tenortone sich reich 
melismatisch ergeht (mehrfach sich bis zur Oktave spannend), eine motettenartige Fortsetzung 
mit dem Tropus Humane prolis im Duplum und der Fortsetzung der liturgischen Melodie 
domino im Tenor, von der spater zwischen den beiden Tropushalften ein Mittelteil wiederum 
als zweistimmiges Organum wie der Anfang gesetzt erscheint. Der zweite Text tropiert das 
Weihnachtsgraduale Viderunt / omnes fines terre salutare Dei nostri. Die Tenormelodie beginnt zu 
Viderunt mit dem Anfang des Graduals (G G hd), ist zur Fortsetzung fur diesen auch sonst ver- 
breiteten Text neu erf unden und geht in beiden Melodieabschnitten in ein langeres, vielen mittel- 
alterhchen Melodiegattungen typisches ,,Schlufimelisma" aus. Das Duplum in 3549 beginnt zu 
Vers 1 und2 imSt. Martialer Organalstil.kontrapunktiert den syllabischdeklamiertenTextteil von 
Vers 3 und 4 Note gegen Note, gibt zu den beiden Schlufimelismen eine rhythmisch wesentlich 
gleichartige, in ihrer Tongruppierung freilich nicht immer einleuchtende, bisweilen jedoch 
(z. B. in der zweistimmigen Sequenz in der Mitte des letzten Melismas) bereits fein durch- 
gebildete und zum Tenor gut abgestimmte Gegenstimme und ergiefit sich an zwei Stellen in 
einer virtuosen „cauda" vom oberen Leiteton in der hoheren Oktav durch eine None bis in 
den Grundton. So zeigt dieses Werk bereits einen kiinstlerisch wohlerwogenen Wechsel im 
Gebrauch der verschiedenen stilistisch-technischen Mittel des mehrstimmigen Satzes. Von 
der zu erganzenden einstimmigen Fortsetzung ist der Anfang hinzugefiigt. Das Duplum der 
Viderunt-Komposition in 3719, deren Uberlieferung mannigfacher Emendationen bedarf (so 
miifiten die Silben nuel unter cd, nicht unter he stehen usf.), moge zeigen, wie in St. Martial 
selbst dieser Gesang zunachst in einer einfacheren Organum-Komposition ausgefiihrt wurde 1 ). 

x ) I. Text: „LaCt uns preisen [den Herrn]." — II und III. Text des Graduals: „Es sahen aller Welt Enden das 
Heil unseres Gottes" usw. (Psalm 97 [98], V. 3). Text des Tropus: „Es sahen Emanuel — des Vaters eingeborenen 
Sohn, zum Fall Israels (Ev. Luc. 2, 34) und zu seinem Heil gesetzl, Mensch geworden in der Zeit, Wort von Anfang 
(in Ewigkeit), geboren im Palast der Stadt, die er gegriindet hatte, — aller Welt Enden, das Heil unseres Gottes" usw. — 
Ich notiere die Tropusmelodie aufierhalb der Melismen im 3 /4-Takt, den hier auch die namentlich im Tenor haufigen 
(in der Ubertragung mit x bezeichneten) Doppelvirgae besonders nahe legen. In den melismatischen Partien war 
auf strengere Rhythmisierung zu verzichten; die Rhythmik ergibt sich hier nur aus einer natiirlichen Phrasierung; 
die durch einen Balken verbundenen Tongruppen haben als ungefahr gleichlange Taktteile zu gelten; im Interesse 
der Klarheit des Notenbildes ist von der Differenzierung der Tongruppen von drei, vier usw. Tonen als Triolen, 
Sechzehntel usw. Abstand genommen. — Im Benedicamus sind die Intervalle der Anfangs- und SchluBtone der ein- 
zelnen Phrasen der Duplummelismen bezeichnet; es sind in der Regel Einklang oder Oktav. 
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Gilt iiber die Verbreitung auch der St. Martialer Organa nun auch noch das gleiche, was 
oben iiber die der Organa des 1 1 . Jahrhunderts gesagt wurde, dafi es an Zeugnissen fiir eine 
Verbreitung dieser Werke iiber lhren Entstehungsort hinaus fehlt, so ist doch der Einflufi, 
den diese Werke stilistisch auf die mehrstimmige Komposition des 12. Jahrhunderts ausiiben, 
unzweifelhaft und ganz unverkennbar. Das technische Riistzeug des Musikers hat hier eine 
auBerordentliche Erweiterung erfahren. Von strenger Fesselung durch enge Schulregeln 
z. B. iiber Zusammenklangsfolgen ist hier nichts zu beobachten; der Komponist lafit seine 
melodischen Linien frei ausschwingen, unbekiimmert um oft sehr starke Reibungen, die man 
anscheinend ohne Anstand hinnahm und als Durchgange und Vorbereitungen zu den Schlufi- 
konsonanzen gelten liefi. Das virtuosische Element hat sich hier bereits einen grofien Raum 
erobert. Als das ausfiihrende Organ der Organa treten oft (oder sogar in der Regel ?) nicht der 
voile Chor, sondern die Solisten des Sangerchores des Klosters oder des Doms entgegen, die- 
selben, denen in der liturgischen Praxis, die fiir den Vortrag der liturgischen Gesange die Ver- 
teilung der einzelnen Abschnitte auf Solisten und Chor streng geregelt hatte, die Ausfiihrung der 
Sologesange zuf iel. Die Vorliebe schon des 1 1 . Jahrhunderts fiir die mehrstimmige Komposition 
namentlich der responsorialen Formen (AHeluja und Gradual der Messe und Responsorium 
des Offiziums), in denen die Wirksamkeit der Solisten besonders in die Erscheinung trat, 
beweist dies schon fiir die altere Epoche; der Stil der St. Martialer Dupla zeigt es von neuem. 
Der Flufi der Melodien in diesen Dupla entspringt aus einem sehr starken kunstlerischen Gefiihl 
fiir Solistenkunst. Die Steifheit und Eckigkeit der Linien, die beim Satz Note gegen Note 
oft unvermeidlich erscheint, ist in diesen Melismen wie fortgeweht. Als Muster diente ganz 
offenbar die Melodik der Solomelodien des Gregorianischen Gesangs. 

Neben den Organa von St. Martial, dessen Rolle als eine auch auf dem Gebiet des Organums 
fiihrende Kunststatte angesichts seiner allgemeinen hervorragenden Bedeutung fur die damalige 
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Kultur nicht iiberraschen kann, vertritt, wie gleichfalls leicht erklarlich ist, den hier gewonnenen 
neuen Organumstil in der ersten Halfte des 12. Jahrhunderts am interessantesten eine Gruppe 
von Organa, die als ein Denkmal franzosischer Kunst oder wenigstens unter starkem franzo- 
sischem Einflufi um 1 140 fur einen der besuchtesten Wallfahrtsorte des gesamten Abendlandes, 
fur Santiago von Compostela, geschaffen und in einer beriihmten, noch heute an ihrem Ent- 
stehungsort aufbewahrten Handschrift (dem sogenannten „Codex Calixtinus") erhalten ist. 
Sie erweitert das grofie Repertoire der hier erklingenden einstimmigen Gesange, unter denen 
sich eine ganze Reihe eigens fur Compostela geschriebener befindet, im Anhang des Kodex 
durch 20 Organa, darunter ein dreistimmiges, vielleicht (abgesehen von den nur durch 
Stimmverdoppelungen entstandenen mehr als zweistimmigen alten Parallelorgana) das alteste 
erhaltene, denen zum groBeren Ruhm von Compostela (ebenso wie bei einer Reihe ein- 
stimmiger Gesange) gefalschte Verfassernamen im Kodex zugeschrieben wurden, z. T. Namen 
bekannter franzosischer Kirchenfiirsten dieser Zeit (Hatto von Troyes, Bischof 1 123- — 45, 
Goslenus von Soissons, Bischof 1126 — 52 und Alberich von Bourges, Erzbischof 1137 — 41), 
z. T. Namen unbekannter Meister; besonders charakteristisch ist es, dafi die kunstvollste dieser 
Kompositionen angeblich (oder in der Tat?) ein Pariser Magister Albertus schuf, dessen 
Werk schon bald zwei grofiere Meister in Notre Dame in Paris selbst fortsetzen sollten : Leo- 
ninus und Perotinus Magnus. Ein weiteres Organum findet sich neben der nachtraglich ein- 
getragenen Wiederholung des Duplum des auch im Anhang 2stimmig iiberlieferten Jacobe 
sancte tuum schon im Hauptteil, der diese beiden Lektionstropen ebenso wie einen 1 stimmig 
bleibenden dritten und das diesen drei folgende 1 stimmige Salve festa dies . . . qua cetos subiit 
Jacobus als ,,Conductum S. Jacobi" bezeichnet. Dieses ganz umfangreiche mehrstimmige 
Repertoire von Santiago setzt sich zusammen zur einen Halfte aus strophisch gebauten Texten 
(darunter 5 Refrainliedern) : sechs Benedicamus-Troipen, zwei Lektionstropen, einer kurzen 
Sequenz und einem weiteren Strophenlied, zur anderen aus zweistimmigen liturgischen Organa 
im engeren Sinn : vier Responsorien mit ihren Versen, einem Graduale, einem Alleluja, zwei 
Kyrie-Tropen und drei untropierten Benedicamus domino, diese alle im Stil der Organa von 
St. Martial, der hier zum erstenmal auch in zweistimmigen Kompositionen liturgischer Melo- 
dien des Proprium der Messe und des Officiums entgegentritt. Das eigene hier Neue und 
gleichzeitig die nahe Verwandtschaft mit St. Martial mogen eine in gewandter Stimmfuhrung 
gesetzte Stelle aus Nostra phalanx (Hatto zugeschrieben;' I), der Schlufi von Gratulantes (Goslen 
zugeschrieben; II) und der dreistimmig komponierte Benedicamus-Ttopus (III; textlich aus 
sieben Strophen, die alle mit die ista als Refrain schliefien, bestehend; die Hauptmelodie ist 
nach unten gestielt) veranschaulichen 1 ). 



L ) I [..Nostra phalanx plaudat letaHac in die, qua athleta] Christi gaudet sine meta [Jacobus in gloria Angelorum 
in curia"] [..Unsere ScWar singe freudig an diesemTage, an dem der Held] Christi frohlockt ohne Ende, [St. Jakob, 
in der Herrlichkeit am Hof der Engel"]. II [„Gratulantes celebremus festum . . . Hec est dies Jacobi insignis . . ."] 
[„Freudig laBt uns den Festtag feiern . . . Heut ist der Tag des hehren St. Jakob . . .] Es preise also das treue Volk 

den Herrn." Ill „Es mogen freuen sich die Katholiken, frohlocken die Burger des Himmels an diesem Tag" [ qua 

Jacobus palatia Ascendit ad celestia . . ." ,,an dem St. Jakob aufstieg in die himmlischen Palaste . . ."]. — Die Organa 
sind in Neumen auf Linien aufgezeichnet. Uber den Rhythmus sagt die Notation nichts aus; auch der Wechsel 
in der Schreibung der Einzelnoten zwischen gestielter und ungestielter Form scheint mir hier nur durch die 
Hohenlage, nicht durch den Rhythmus der Tone bedingt. - 
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Zum Kodex von Santiago, der zeigt, wie hier an einem Mittelpunkt des Wallfahrtsverkehrs 
die neue Mehrstimmigkeit rasch Eingang findet, bietet eine (in der musikalischen Ausfiihrung 
freilich sehr viel bescheidenere) Parallele aus etwas spaterer Zeit der schone in Conques in 
Siidfrankreich, an der Statte eines beriihmten (auch auf dem Weg nach Santiago viel besuchten) 
St. Fides-Heiligtums, um 1 100 entstandene ,, Liber miraculorum S. Fidis", der bei der Griin- 
dung von St. Fides in Schlettstadt von den Benediktinern von Conques dem Tochterkloster 
mitgegeben wurde und sich heute noch in Schlettstadt befindet, mit seinen im 12. und 13. Jahr- 
hundert in Schlettstadt zugefiigten musikalischen Nachtragen : einem Reimoffizium der hi. Fi- 
des, Sequenzen, einem Tropus und einem zweistimmigen Organum (Ave regina celorum, 
mater regis angelorum). 
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III. Conductus und Carmina Burana; Troubadours, Trou- 
veres, Minnesinger und Meistersinger, die altesten „Laudi" 
und die spanischen Cantigas; die Organa der Notre Dame- 
Schule; die alteste lateinische und franzosische Motette; 
der Sumer-Canon. Etwa 1150 — 1300 

Um die Mitte des 12. Jahrhunderts tritt die abendlandische Musik auf vielen Gebieten in 
eine neue Epoche. 

Nicht nur die lateinische Lyrik, musikalisch in einstimmigem und bald teilweise auch in 
mehrstimmigem Gewande, entfaltet sich auf das originellste und auf das vielseitigste; auch die 
Lyrik in den Nationalsprachen erwacht jetzt im Bunde mit der Musik zu vollem Leben. Am 
friihesten ertbnt der Sang der provenzalischen Troubadours, der in seinen Anfangen schon in 
die vorige Epoche zuriickreicht, zwischen 1 1 50 und 1 1 70 schon hochste Verfeinerung in der 
Kunst eines Bernart von Ventadorn erlebt, im 13. Jahrhundert freilich bereits zu verklingen 
beginnt und bald alle Bedeutung fur das abendlandische Kunstleben verliert. Dem fran- 
zosischen Siiden folgt der franzosische Norden.die Kunst der Trouveres, die, wenn sie auch 
dichterisch an individueller Gestaltungskraft hinter der der Troubadours zuriicksteht, musi- 
kalisch eine mannigfaltigere und reichere Ausbildung findet und ihre lebensvolle Frische sich 
bis zum Ausgang des 13. Jahrhunderts erhalt. Uberall iiberschreiten die Troubadours- und 
Trouveres-Lieder friih auch Frankreichs Grenzen. Sie klingen in Italien und Spanien wieder. 
I tali en tritt zwar mit seinen einstimmigen geistlichen ,,Laudi" schon im Verlauf des 13. Jahr- 
hunderts, mit eigener weltlicher musikalischer Lyrik dagegen erst im 14. Jahrhundert auf den 
Plan. Auch in der spanischen Musik des 13. Jahrhunderts (wenigstens in der bisher bekannten 
musikalischen Uberlieferung) iiberwiegt bei weitem das geistliche Repertoire, in dem umfang- 
reichen Marienlieder-Zyklus Alfons' des Weisen, wahrend die weltliche Kunst bisher nur 
die 7 einstimmigen galicischen Lieder des Martin Codax vertreten. Wieweit umgekehrt 
auch auf die provenzalische Kunst arabisch-spanische Einfliisse wirkten, die neuerdings 
z. B. ein Forscher wie J. Ribera als aufierordentlich grofi annimmt, bedarf noch weiterer 
Klarung. Ebenso klingen die franzosischen Lieder hiniiber nach England, hier gelegentlich auch 
in den hier gesprochenen anglonormannischen Dialekt des Franzosischen iibertragen, und nach 
Deutschland, wo aus starken Wurzeln deutschen Kunstempfindens erwachsen, daneben ge- 
fordert durch vielfache romanische Anregungen in der zweiten Halfte des 1 2. Jahrhunderts die 
reiche und tiefe Kunst des deutschen Minnesangs anhebt, von dessen Weisen einzelne als 
teures Gut deutscher musikalischer Uberlieferung bis in das 16. Jahrhundert lebendig blieben. 

Den Mittelpunkt der Uberlieferung von Kompositionen der lateinischen Lyrik der Staufer- 
zeit, neben den spater zu nennenden ,,Motetten" hauptsachlich ,, Conductus" (vgl. oben 
S. 167) — und zwar in mehreren, nach Stimmenzahl geordneten, hochst umfangreichen 
Heften — und ,,Rondelli", bildet der zweiteTeil eines jetzt in der Laurenziana in Florenz 
(plut. 29, 1) befindlichen, in klarer schoner Quadratnotation aufgezeichneten franzosischen 
Kodex, dessen erster von dem grofien liturgischen mehrstimmigen Repertoire eingenommen 
wird, wie es in Paris im ausgehenden 12. und beginnenden 13. Jahrhundert gesungen wurde'. 
Die 60 einstimmigen „Rondelli", die den Kodex abschliefien, sind kleine, geistliche oder 
weltliche, ,, Refrain"- durchsetzte, formell teils der franzosischen Refrainform gleiche, 
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teils altere Iateinische Refrainformen (wie H. Spanke zeigte, namentlich Refrainformen. der 
Hymnik Abalards und der geistlichen Spiele der alteren Epochen) weiterbildende Stiicke. Etwa 
zur Halfte weisen sie den Bau des franzosischen Rondeau auf, der musikalisch standig nur 
zwei kleine Melodieglieder im Wechsel: 1 I (mit der ersten Refrainzeile als Text) 1 2 I II 
(mit dem vollen Refrain) oder auch mit dem vollen Refrain beginnend: III 1 I12III 
wiederholt. Einige weitere „RondelIi' treten ihnen in andern Quellen an die Seite. Als 
Beispiel diene eine Melodie, die sowohl zu einem viel verbreiteten franzosischen Refrain, 
u. a. in folgender Ausgestaltung zu einem franzosischen Liebesrondeau (hrsg. u. a. von F. Genn- 
rich, Rondeaux, Virelais und Balladen 1921, S. 85), wie zu einem lateinischen Pfingstrondellus 
(mit diesem Text in dem ein inhaltlich buntes Jongleurrepertoire vereinenden Kodex London 
Br. Mus. Egerton 274 erhalten) gesungen wurde; beim Vortrag konnen auch zum lateinischen 
Text Chor (fur den Refrain) und Solisten (fiir die iibrigen Teile) abwechseln. 
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Die , .Conductus", deren Zahl allein im Florentiner Kodex 267 betragt — ihnen reihen sich 
viele weitere und eine reiche anderweitige Uberlieferung eines stattlichen Teils von ihnen in 
einer grofien Fiille anderer Handschriften an — , sind teils ein-, teils mehrstimmig (zwei- bis 
vierstimmig) gesetzt ; indes wechselt die Stimmenzahl und die Ausgestaltung der melismatischen 
Partien bisweilen in der Uberlieferung und auch die in den besten Handschriften mehrstimmig 
entgegentretenden Conductus erscheinen oft nur einstimmig, auf die Unterstimme, die die 
Hauptmelodie bringt, beschrankt. 

Ihr textlicher Bau ist mannigfaltigster Art. Die Grenzen bilden das einfachste Strophenlied 
und der reichsteSequenzenbau ; innerhalb dieser Grenzen gestaltet starke dichterischeSchopfer- 
kraft die allerverschiedensten Formgebilde. Leider bleiben die Namen der Dichter fiir die 
weitaus meisten Texte unbekannt. Eine betrachtliche Zahl der verbreitetsten dieser Dich- 



x ) A: Auf meine Dame babe ich gericbtet mein Herz und mein Denken; nimmer konnte icb davon lassen; auf 
meine Dame habe ich gericbtet mein Herz. So haben mich gefesselt ihre so schillernden Augen, die lacben und 
strablen. Auf meine Dame habe ich gerichtet mein Herz und mein Denken. B: Komm, heiliger Geist, du Hoffnung 
aller, und ergieB dich vom Himmelj komm, heiliger Geist. Vielbesungener Durchforscher der Herzen bist du — 
komm, heiliger Geist, du Hoffnung aller. Bringe Licht den Herzen — komm, heiliger Geist — und Reinheit den 
Sinnen der Glaubigen. Komm usf. 
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tungen entstammt dem auch als Dichter hochbedeutenden Pariser Kanzler Philipp de Greve 
(f 1236). Sein schoner Passionstext Homo vide, que pro te potior, ist noch von Orlando di Lasso 
und Sweelink vertont; sein Dialog zwischen Maria und dem Kreuz Crux, de te volo conqueri, 
seine vielgesungene Sequenz auf die Jungfrau Ave gloriosa virginum regina, deren Melodie 
zu mehreren franzosischen Lais wiederkehrt, sein Lied von der Nichtigkeit des Irdischen 
Cum sit omnis caro foenum . . ., homo, quid extolleris? (ebenso wie manche andere Lieder Philipps 
im spateren Mittelalter auch dem hi. Bernhard zugeschrieben), seine ernsten Riigetexte, wie 
z. B. die gegen die pflichtvergessenen Geistlichen gerichtete Klage Christi Quid ultra tibi 
facere und die die Zeitenverderbnis beklagende Sequenz Veritas, equitas, largitas corruit, deren 
Melodie auch ein provenzalischer und ein franzosischer Lai benutzen (ist sie in der Tat zuerst 
zum provenzalischen Lai erklungen?), seine Parabel vom Magen und den Gliedern Inter 
membra singula, seine der vielgepflegten Gattung des ,,Streitgedichts" angehorende Dichtung 
Quisquis cordis et oculi, in der Herz und Augen streiten und die Augen dem verfiihrten Herzen 
die Schuld geben, und viele andere reprasentieren die Hauptthemen der ernsten lateinischen 
Dichtung dieser Zeit und den Reidhtum ihrer dichterischen Gestaltung in vortrefflicherWeise. 
Andere besingen den Tod von weltlichen und geistlichen Wiirdentragern der Zeit, die Kreuz- 
ziige und andere Ereignisse der deutschen, englischen, italienischen, spanischen und besonders 
der franzosischen Geschichte ; Philipp wendet sich z. B. in Rex et sacerdos prefuit (anders als 
sein grofier deutscher Zeitgenosse Walther von der Vogelweide) scharf gegen Otto IV. und 
preist in Pater sancte dictus Lotharius Papst Innozenz III. Die genauer datierbaren Er- 
eignisse, die Liedern im Florentiner Kodex zugrunde liegen, fallen in die Jahre 1 181 — 1236, 
ebensolche im Kodex Paris B. N. lat. 15 139 in die 1240er Jahre. 

Als Beispiel seien einige Stellen aus der aus 13 Strophengruppen bestehenden Sequenz 
Veritas (vgl. oben) angefuhrt, die, wie manche andern Conductus dieser Zeit, am Anfang des 
14. Jahrhunderts im Kodex Paris B. N. frc. 146 in die grofie franzosische, die Habsucht gei- 
fielnde Riigedichtung des Roman de Fauvel eingelegt, hier im Gegensatz zur alten „Quadrat- 
Notation", die den Rhythmus aus der Aufzeichnung noch nicht erkennen lafit, in „mensuraler", 
den Rhythmus klar wiedergebender Notation aufgezeichnet erscheint; und zwar der wuchtige 
Anfang (drei Strophen der Strophengruppe I ; in der Septime mit scharf gemeifielten Unisoni 
in breiten Noten im ,,5. Modus" einsetzend, in den fallenden Linien die Spriinge bevorzugend, 
in die Tonika G erst iiber die grofie Terz gelangend, dann unmittelbar daran die Kadenz in 
der Haupttonart der Melodie, auf G mit kleiner Terz, anschliefiend), die im „2." rhythmischen 
„Modus" (mit kurzer Hebung und langer Senkung) scharf akzentuiert deklamierenden beiden 
ersten Strophen der dritten Strophengruppe, die erste Strophe der fiinften als Beispiel fur 
den ruhigeren Vortrag einer Reihe von Strophen im „1. Modus und die Schlufistrophe, die 
zuerst die Weise des Anfangs wiederholt, rhythmisch aber sehr wirkungsvoll gesteigert vor- 
tragt und in einem kleinen Schlufimelisma breiter ausklingt. 
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lar-gi-tas, u-bi nunc la-ti-tas?Quid pro-fu-it, que pre - fu - it, ma - li - gni " tas? 1 ) 



Fast ganz unbekannt bleiben Ieider fur die Conductus die Namen der Ko mponisten . Zu 
den wenigen Ausnahmen zahlen je ein drei-, zwei- und einstimmiger, die der groBe Perotin 
(vgl. unten) komponierte, von dem zweifellos auch eine sehr grofie Anzahl weiterer stammt. 
Das im Refrain und in der ersten Strophe drei-, in der zweiten zweistimmige Neujahrsstiick 
Salvatoris hodie sanguis pregustatur stent sowohl in der altesten groflen Conductussammlung, 
in Wolfenbiittel Helmst. 628, wie im Florentiner Kodex an einem Ehrenplatz, an der Spitze 
dort der zweistimmigen, hier mit seinem ersten Teil an der der dreistimmigen Conductus. 
Der vielstrophige Text des einstimmigen Marienlieds Beata viscera stammt vom Kanzler 
Philipp; es folge bier als Beispiel Perotinischen Melodienebenmafles und -schwunges (in der 
melodischen Fassung der Handscbrift Wolfenbiittel Helmst. 1099, die in den in der Uber- 
lieferung etwas differierenden Melismen des Refrains unter den guten Handscbriften den 
melodischen Bogen am weitesten spannt), gleichzeitig als Beispiel der Zusammenarbeit dieser 
beiden grofien Pariser Zeitgenossen. 

Textlicher und musikalischer Bau sind dem der franzbsischen Refrainchanson und Ballade 
gleich : I . Stollen und 2. Gegenstollen nach gleicher Melodie, hier in der Quint schlieGend, 



x ) I 1. Wahrheit, Gerechtigkeit, Hochherzigkeit gingen zugrunde; Falschheit, Niedrigkeit, Geiz bliihten auf. 
2. Liebe, Keuschheit, Rechtschaffenheit wurden wertlos ; Eitelkeit, Gemeinheit, Niedrigkeit kamen zu Ansehen; 
Derbheit erlangte den Vorrang. 3. Verborgene Wege sucht Neuheit auf; die gewohnten und bekannten, die gute 
alteSitte innehielt, sieht Blindheit als falsch an. Ill 1. Habsucht sucht nach Beute, weil sie zum Eigentum den 
Allgemeinbesitz macht. 2. Aus derUppigkeit entspringt Erschlaffung und trageRuhe; auf Irrwegen schleicht der 
Aberwitz. V 1. Schon gleichen die Geistlichen dem Pilafus, sind des Judas Nachfolger, entschlossen, den frommen 
Heiland leiden zu lassen, des Kaiphas Begiinstiger. XIII. Sag* also, Wahrheit, wo weilst du jetzt? Gerechtigkeit, 
Hochherzigkeit, wo haltst du dich jetzt verborgen? Welchen Nutzen brachte die, die jetzt zur Herrschaft kam, die 
Bosheit? — Die Rhythmik der oben wiedergegebenen Aufzeichnung der Melodie im Fauvel-Kodex bedurfte mehrerer 
Emendationen. 
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also auf die Fortsetzung spannend, 3. Abgesang und 4. Refrain, der in alien Strophen auch 
textlich gleich bleibt und musikalisch hier besonders herausgehoben ist. Als Rhythmus ist der 
1. Modus angenommen; die rhythmische Ubertragung der beiden grofien Melismen bleibt 
eine offene Frage. 
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Neben den in der musikalischen Aufzeichnung vielfach iiberaus gewissenhaften Samm- 
lungen vorwiegend ernster Conductus stehen andere, in denen die weltliche Lyrik in lateinischer 
Sprache einen grofien Platz einnimmt, leider ohne dafi dabei auch hier die Sammler oder 
Abschreiber der musikalischen Uberlieferung die gleiche Sorgfalt zuteil werden liefien. Die 
wichtigste und beriihmteste Handschrift dieser Art ist der „Carmina burana"-Kodex der 
Munchener Staatsbibliothek (in der modernen Literatur so als „Beurener Lieder" bezeichnet, 
da der Kodex friiher dem Kloster Benediktbeuren gehorte), der leider nur wenigen Texten die 
Melodien beigibt und diese auch nur in linienlosen Neumen, also ohne die genaue Tonhohe 
der Tone zu erkennen zu geben, aufzeichnet. Er wurde anscheinend am Ende des 13. Jahr- 
hunderts in Bayern gesammelt und vereinigt in seinen lateinischen Texten mit vielem fran- 
zosischem Gut, darunter auch vielen ernsten Riigetexten, eine Fiille deutscher Schopfungen. 
Sein Inhalt setzt sich auf das bunteste zusammen; mit moralischen und lyrischen und dra- 
matischen geistlichen Texten wechseln geschichtliche Zeitgedichte, Bearbeitungen antiker 
Stoffe, Studentenlieder, aus denen einige Strophen (z. B. das oben S. 1 67 genannte Mettm est 
propositum in taberna mori des Archipoeta; 1777 in G. A. Burgers „Ich will einst, bei Ja und 
Nein! vor dem Zapfen sterben" nachgedichtet) bis heute lebendig sind, Fruhlingslieder, 

*) O seliger Leib der Jungfrau Maria, an deren Brust der Konig — grofi ist sein Name — , in verandertem Gewand 
die Kraft seiner Gottlichkeit verbergend, den Bund schlofi zwischen Gott und dem Menschen. O wunderbare Neuheit 
und neue Freude, der Mutter Reinbeit nach der Geburtl 
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zarte und derbe Liebeslieder, parodistische Texte, Trink- und Spiellieder. Den lateinischen 
Texten folgen oft Strophen in deutscher Sprache (u. a. von Heinrich von Morungen, von 
Walther, von Neidhart), die die Mangelhaftigkeit der musikalischen Uberlieferung besonders 
bedauern lassen. 

Schon bei einzelnen lateinischen Conductus war auf musikalische Beziehungen zur proven- 
zaliscben und franzosischen und bei den Carmina burana aucb zur deutschen Liederkunst 
hinzuweisen. So urspriinglich und frisch sicb auch in dieser Epoche zum letztenmal das 
dichterische Empfinden in weitestem Rabmen in lateinischer Sprache ausspricht, so voll und 
stark klingt jetzt daneben die weltliche Lyrik in den Nationalsprachen. Wie fiir die dichte- 
rischen Formen die lateinische Lyrik aufhort, nur die gebende zu sein — so reich ihr origineller 
Formenschatz in dieser Zeit auch noch ist — , und wie auch hier lateinische Nachahmungen 
vulgarsprachlicher Formen, wie sie neuerdings besonders H. Spanke aufzeigte, immer haufiger 
werden, so tritt auch im Melodienrepertoire immer starker ein wechselseitiges Geben und 
Nehmen entgegen, bei dem sich nicht immer erkennen lafit, welcher Teil der empfangende 
und entlehnende und welcher der schopferische ist. 

An der Spitze der nationalsprachlichen Lyrik steht die provenzalische Lyrik. 

So umfangreich und gut die textliche Uberlieferung der provenzalischen Dichtungen ist 
— K. Bartsch zahlt in seinem GrundrifJ zur Geschichte der provenzalischen Literatur 1872, 
nach dem noch heute die Troubadours -Lyrik zitiert zu werden pflegt, die Werke von nicht 
weniger als 460 lyrischen Dichtern des 1 2. und 13. Jahrhunderts auf — , so sparlich ist angesichts 
dieser Fiille von Liedern ihre musikalische, die sich auf die (ofter in verschiedenen Fassungen 
erhaltenen) Melodien zu 264 dieser Texte beschrankt. Nurzwei dergrofien rein provenzalischen 
Handschriften sind auch auf die Wiedergabe der Melodien eingerichtet; aber auch diese geben 
die Melodien nur sehr liickenhaft: Kodex Paris B. N. frc. 22 543 enthalt deren 160, Kodex 
Mailand Ambr. R 71 sup. nur 81, wahrend dort bei 696, hier bei 121 weiteren Texten die 
Notenlinien oder der fiir sie bestimmte Raum leer blieb. Zwei weitere Sammlungen proven- 
zalischer Melodien sind der Aufnahme einer kleinen Auswahl provenzalischer Lyrik in Trou- 
veres-Chansonniers zu verdanken; so uberliefert der ,,Chansonnier du Roi" (Paris B. N. 
frc. 844) neben sehr zahlreichen franzosischen auch 46 provenzalische Melodien und der 
,,Chansonnier de St.-Germain" (ib. 20 050) deren 24. Acht kennen wir aus ihrer Verwendung 
zu geistlichen Texten in einem provenzalischen Agnes-Drama; die ubrigen, darunter 4 in 
einer bisher unbeachtet gebhebenen katalanischen Handschrift und eine in einer ebensolchen 
Madrider, sind verstreut hier und dort zu finden. Reicher sind unter den grofien Trouba- 
dours z. B. Bernart von Ventadorn (mit 19) und Folquet von Marseille (mit 13 Melodien) 
vertreten, wahrend die Melodien z. B. eines Bertran de Born bis auf eine oder zwei ver- 
schollen sind. 

Zu den altesten erhaltenen gehoren die vier Melodien Marcabrus (um 1 140), des herben alten 
Sangers, der in berechtigtem Kiinstlerstolze von sich selbst singen konnte: „Hort an den Sang, 
wie er sich hebt und adelt, Denn Marcabru, nach seinem reinen Streben, Versteht es, in das 
Lied den Sinn zu flechten, Da(3 sich kein Wortchen im Gewebe lockert" (Aujatz de chart; 
Ubersetzung von K. Vofiler). Seinem Sirventes Dirai vos, einem zwolfstrophigeh Schmahlied 
auf die Liebe, gibt er folgende herbe dorische Melodie voll drangender Spannung (man beachte 
die Rolle der Terz), die erst in der Schlufizeile zur Ruhe kommt (Zeile 4 ist nur durch den 
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alien Strophen gemeinsamen Imperativ Escoutatzl gebildet, musikalisch vortrefflich heraus- 
gehoben durch die zum erstenmal hier bis zur Stufe unter der Finalis fiihrende melodische 
Linie): 



^^^^^^^^^^^ ^=^yr m=hJ==i - 



I. Di-rai vos se - nes do-ptan-sa D'a-quett vers la co - men-sari - sa; Li mot fan de 
12. Mar -ca-brus, fills Mar - ca - bru - na, Fu en - gen-ratz en tal lu - na Qu'el sap d'A -mor 



breiter 



wie vorher 



tit. 



^^^a^p^i ^^^ igp^Bfe^ 



ver semblan-sa: — Escoutatzl — Qui vesPro- e- za ba - Ian - sa Sem-blan-sa fai de mal - vatz. 
cum de-gru-na, — Escoutatzl — Quezancno n'a-mct ne - gu - na, Ni d'au-tranon fo a - matz. 1 ) 



Auf das hochste verfeinert und fast ganz auf das Thema des Minnedienstes beschrankt er- 
klingt im dritten Viertel des 12. Jahrhunderts das Lied Bernarts von Ventadorn. Er sagt (in 
Chantars no pot) von seinem Lied und der ihn zum Singen bewegenden Liebe: „Ein Singen 
nur, das wenig frommt, 1st Sang, der nicht von Herzen quillt! Doch aus dem Herz kein Singen 
kommt, Wenn Herzens-Lieb' nicht drinnen lebt. Mein Sang darum sich herrlich hebt, Denn 
Mund und Aug und Sinn und Brust Erfiill' ich mir mit Liebeslust. Verhiit' es Gott, daB er 
mich feit Gegen der Liebe siifie Sucht ! Und wiifit' ich gleich, dafi nichts als Leid Sie taglich 
bracht' und kein' Gewinn, So blieb' mir doch der hohe Sinn Von ihr, und dieser gilt mir mehr, 
Denn hohen Sinn's ist mein Begehr. . . . Herr Bernhard hat den Sinn erreicht, Wo Sang 
und That und Lust sich gleicht" („Bernartz de Ventadorn I'enten E 7 di, e 7 fai, e 7 joi 
n'aten" ; Ubersetzung von K. Vofiler) und noch stolzer: „Non es meravelha s'eu chan Melhs 
de nul autre chantador" („Es ist kein Wunder, wenn mit mir Kein Sanger sich vergleichen kann : 
Denn Liebe zieht mich macht'ger an" [Ubersetzung von F. Di ez ]) o^er (in Ja mos chantars) 
„Deuri' esser sobras lo Vers qu'eufatz Sobre totz chans, e volgufz e chantatz" („Mih3t iiber alles, 
was an Sang geriet Und je versucht ward, ragen dieses Lied" [K. Vofiler]). Eine seiner zartesten 
Melodien reprasentiere diese weiche innerliche verfeinerte Kunst, die offenbar als Moll auf- 
zufassende miide Melodie des melancholischen Lancan vei la folha, die einem breiten Stollen- 
paar (aus je zwei wechselnd voll- und auftaktigen und wechselnd fallend und steigend schliefien- 
den Verspaaren), das musikalisch schon den vollen Schlufi bringt, einen ebenso gebauten und 
auch die gleichen Reime aufnehmenden Abgesang folgen lafit, der auch in der Melodie nach 
einem kurzen Aufschwung am Anfang bald, fast ganz auf die Weise des Stollenpaars zuriick- 
greift, aber sie durch vermehrte Ziernoten nur noch weicher erscheinen und auch den Schlufi- 
ton nicht ohne Vorhalt bleiben lafit; den sieben Strophen folgt eine „Tornada", ein „Geleit", 
liier auch textlich im wesentlichen ein Echo der letzten Strophe, zur Weise des Abgesangs, 
dessen zweimaliges Erklingen so das Ganze beendet. 



') 1 . Ohne Zogern will ich sagen Euch den Anfang dieses Liedes. Meine Worte kiinden Wahrheit — Horet an ! — 
Wer in Ehrlichkeit nicht fest ist, Gilt mir als ein schlechter Mann. 12. Marcabru, der Marcabruna Kind, ward unter 
einem Monde, Der die Minne bricht, gezeuget. — Horet anl — Keine hat er je geminnet, Keine minnte diesen 
Mann (K. Vofiler). 
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1 . Lan - can vei la fo - lha Jos dels al - bres 
No cre-zatz qu'eu vo - lha Flor ni fo - lha 

7. En - contra '1 dam - na - tge E la pe - na 
Or - golh e fo r la - tge E vi - la - ni 



cha - zer, Cui que pes ni do - lha, A 

ye - zer, Car vas me s*or-go - lha So 

qu'eu trai, Ai mo bon u - za - tge : C'a- 

a fai Qui'n mou mo co -ra - tge Ni 




I, me deu bo sa - ber. 

qu'eu plus volh a - ver. 

7. des con - sir de lai. 

d'al - re'm met en plai, 



Cor ai que m en to 

Car me-Ihor mes - sa 

8. Dom-na, mo co - ra 



lha, Mas no'n ai ges po - der, 

tge En tot lo mon no'n ai, 

tge, 'Lme-lhor a - mic qu'eu ai. 



j=f^ n3zu i m=± ±t^jj mm 



1 . C'a-des cuit m a - co 

7. E man lo'lh o - sta 

8. Vos man en o - sta 



lha, On plu 
tge En - txo 
tge En - tro 



m en dez - e - sper. 

qu'eu torn de sai. 

qu'eu torn de sai. 1 ) 



Endlich schliefie ein hellerer Durklang die Troubadours-Beispiele, das Maitanzlied des 
Raimbaut von Vaqueiras (um 1200), von dem ein alter Bericht erzahlt, da(3 Raimbaut diesen 
fiinfstrophigen Text auf die Tanzweise einer „Estampida" dichtete, die zwei „joglar de Fransa", 
zwei franzbsische Spielleute, am Hof des Markgrafen von Montferrat auf ihren Violen ge- 
spielt hatten. 



^i ^^^ i ^^^ i ^^^ i ^ c^iit^ i ^^ 



Ka - Ien-da ma- ya Ni fuelhs de fa - ya Ni chanz d'auzelh Ni flors de gla-ya Del vostre belh Cors 
Non es que'm pla-ya, Pros domna gua- ya, Troqu'uny-snelh Mes-sa-tgier a - ya Pla-zer no-velh Qu'a- 



rr 



lnr 
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que'm re-tra-ya E ja-ya E'm tra-ya Vas vos, Domna ve - ra - ya, 

.mors m'a - tra-ya, E chaya De p!a-ya 'Lge-losAns que'mn'e-stra - ya. 2 ) 



J ) 1. Wenn ich das Laub von denBaumen fallen sehe, wem es auch Leid und Schmerz sei, mir muB es gefallen. 
Claubt nicht, daC ich Bliite und Blatt sehen will, denn das, was ich am Iiebsten mag, ist hochfahrend gegen mich. 
Wohl habe ich den Willen, mich von ihr zu wenden, aber ich vermag es nicht, denn immer meine ich, dafi sie mich 
freundlich aufnehme, wenn ich am tiefsten in Verzweiflung bin. 7. Dem Schaden und dem Leid gegeniiber, das ich 
erfahre, habe ich meinen guten Brauch: daB ich immer dorthin denke. AnmaBung, Torheit und Schlechtigkeit begeht, 
wer mein Herz davon abwendet und es mir mit Anderem beschaftigt, denn einen besseren Boten habe ich nicht in 
der ganzen Welt, und ich sende es ihr zum Pfande, bis ich von hier zuriickkehre. 8. Fraue, mein Herz, den besten 
Freund den ich habe, sende ich Euch zum Pfande, bis ich von hier zuriickkehre (C. Appel). 

a ) Weder der erste Mai noch das erste Buchengriin, weder der Gesang der Vogel noch die Bliiten der Schwertlilie 
konnen mich erfreuen, edle, frohe Dame, so lange ich nicht eine schnelle Botschaft von Euch erhalte, die mir frohe 
Nachrichten fur meine Liebe bringt, so lange ich mich Euch nicht zu Fiifien legen kann und, bevor ich von Euch 
scheide, ich nicht den Neider fallen sehe. 



Troubadours und Trouveres 



191 



^^£ 



-tet- 



-3==£ 



mz 



Sou - vent sou - spi - re Mon cuer plain d'i - re Pour la plus be - le 
Si me mar - ti - re Que ne l'os di - re, Sou - vent mi fet plo ■ 
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de 


Ten 


-pi - re; 


E 


- le 


mi 


set 


bien 


rer 


et 


n - re ; 


Et 


moi 


seur 


touz 


au 



scon - di 
de - spi 



re 
re. 



De 
O. 



m 



lli 
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scri - re En ci - re Ne por-roit nus son cors 
ci - re, De - fri - re 



li - re. 



Mi fet, quant la re-i 



Die nordfranzosische Weise, die diese Spielleute spielten, war, wie H. Spanke feststellte, 
wahrscheinlich die folgende oder der folgenden ahnlich : 

Weitaus reicher als die Kunst der Provenzalen ist die musikalische Kunst der Nordfranzosen 
auf uns gekommen, sowohl die einstimmigen Trouveres-Lieder mannigfaltigster Art, wie 
ihre mehrstimmigen Werke, mit denen sie, im 12. Jahrhundert zunachst zu lateinischen 
Texten, bald (vielleicht schon vom Beginn des 13. Jahrhunderts an) auch zu franzosischen 
Texten, die Fiihrung auf dem Gebiet der mehrstimmigen Musik ergreifen, die sie dann 
viele Menschenalter hindurch, bis in das 15. Jahrhundert hinein, unbestritten in der Hand 
behalten. 

Die dichterischen Formen der Trouveres - Lieder schlieGen sich zum grofien Teil den 
provenzalischen an. Dem ,,vers" und der ,,canson" im Provenzalischen (dem einfacheren oder 
kunstvolleren, vielfach mit einem „GeIeit" schliefienden Strophenlied, inhaltlich meist Minne- 
lied) entspricht hier die „chanson", der „tenso" und dem „partimen" (dem Streitgedicht, 
meist zwischen zwei Sangern, meist um Liebesfragen) das „jeu parti". Fur das der proven- 
zalischen Literatur ein besonderes Geprage gebenden „sirventes" (wortlich: „Dienstgedicht", 
urspriinglich vom Troubadour im Dienst eines grofien Herrn gedichtet) moralischen, poli- 
tischen oder personlichen Inhalts mit seinen Sondergattungen des Kreuzzugslieds, des „planch" 
(Klagelieds) u. a., das von der ,,canson" sich nur inhaltlich unterscheidet, pragen die Trou- 
veres, bei denen diese Gattung nicht die gleiche hohe Bedeutung wie bei den Troubadours hat, 
keine besondere Bezeichnung aus. Der „lai" (und der ihm verwandte „descort") und die 
„pastorela" (das in landlicher Umgebung sich abspielende, formell aber ebenfalls der Chanson- 
Gattung angehorende Liebeslied) tragen wie die „canson" in beiden Sprachen die gleichen 
Namen. Ihre altertiimliche musikalische Form, die die gleiche Melodie fur mehrere Zeiler. 
wiederholt und in der Regel mit einem Refrain die Strophen schliefit, gibt einer Reihe 
inhaltlich sehr verschiedener Lieder die Bezeichnung l.rotruenge". Als Vorbild der musi- 
kalischen Form wirkt neben der einfachen strophischen Liedform der Slteren lateinischen 
Lyrik gelegentlich auch (besonders, wie F. Gennrich zeigte, bei den Trouveres) die eine 
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Reihe verschiedener, in der Regel paarweis wiederholter Melodien an einander reihende 
Sequenz ein. 

Die Tanzlieder, wie „balada" („TanzIied") und „dansa", in der Regel aus dem Wechsel 
eines Chorrefrains und kurzerer oder langerer, urspriinglich solistisch vofgetragener Zwischen- 
teile bestehend,begegnen wie iiberhaupt die Refrainlieder (mit Ausnahme der dem Provenzali- 
schen eigentiimlichen „alba", des ,,Taglieds") bei den Troubadours erst seltener; um 
so reicher werden sie schon friih bei den Trouveres ausgebildet; und zwar sowohl in den 
drei Tanzliedformen im engeren Sinn: „balade", „virelai" („vireli" ist urspriinglich eine 
refrainartige Interjektion) und ,, rondeau" („Rundtanzlied"), wie in der iiberaus haufigen und 
anziehenden Verwendung von Refrains in den Chansons, Pastourellen und Motetten, wobei 
neben der der Balladenform nahestehenden Chansonform, die alle Strophen mit dem gleichen 
Refrain ausgehen lafit (sogenannte „chanson a refrain"), auch eine andere, fur die Trouveres- 
Kunst besonders charakteristische viel Pflege findet, bei der alle Strophen einer Chanson in 
wechselnde Refrains miinden (sogenannte „chanson avec des refrains") und so der Horer durch 
die Erwartung diesef immer neuen Refrainzitate in besonders lebhafter Spannung gehalten 
wird; fur den Musiker ist es dabei eine reizvolle Aufgabe, die bekannten Melodien dieser 
Refrains so in den musikalischen Zusammenhang einzufiigen, als gehoren sie organisch hierher. 

Ballade, Virelai und Rondeau sind im Aufbau und in der Refrainverwendung so voneinander 
unterschieden, dafi sich die Ballade aus drei musikalischen Gliedern zusammensetzt, zwei 
langeren fiir das Stollenpaar und den Abgesang und einem kiirzeren fur den Refrain am 
Strophenschlufi (a a b y, wenn man die in den Strophen wechselnden Textteile mit lateinischen 
und den auch textlich gleichbleibenden Refrain mit einem griechischen Buchstaben bezeichnet), 
das Virelai nur aus zwei, die beide langer sind, fiir das Stollenpaar und hier musikalisch gleich 
fiir den Abgesang und den hier ausgedehnteren Refrain, der alle Strophen schliefit und zu- 
nachst oft, spater regelmaBig auch den Anfang des Ganzen bildet (b b a & oder a b b a a), 
endlich das Rondeau, wieschon oben,S.183f., erwahnt, nur aus einem, von dem in der Mitte 
oder, falls, wie bisweilen vorkommt, der voile Refrain am Anfang fehlt, anfangs nur die erste 

— — a a oder a — — a a bzw. a tx a b a /? oder a /J a a. a b a /SI ; 

F. Gennrich gab in seinen ,,Rondeaux, Virelais und Balladen" im 1 . Band (1921) 399 der- 
artige franzosische Werke aus der Zeit von etwa 1 200 bis zum Anfang des 1 4. Jahrhunderts 
mit alien bisher dazu bekannten Melodien (162 an der Zahl) und im 2. Band (1927) die diese 
Refrainformen als Tenores verwendenden Motetten und eine gro(3e Zahl weiterer Refrains 
mit einem Verzeichnis der Refrains der hier behandelten Gruppen, das bereits 1276 Refrains 
zahlt, heraus. 

Noch reicher wie fiir diese Rondeaux, Virelais und Balladen, von denen ein grofier Teil 
leider nur aus einem der wenigen die Musik nicht beriicksichtigenden Chansonniers, der 
lothringischen Liedersammlung Oxford Bodl. Douce 308, bekannt ist, fliefien in den zahl- 
reichen grofien und kleinen Chansonniers die musikalischen Quellen fiir die Chansons, Pastou- 
rellen und Jeux partis. Der alteste ist der schon oben, S. 1 88, genannte, ebenfalls lothringische 
,,Chansonnier de St.-Germain" (Paris B. N. frf. 20 050, friiher der Bibliothek von St. Germain 
gehorig; 1892 phototypisch von P. Meyer und G. Raynaud herausgegeben), der einzige unter 
den grofien Chansonniers, der seine (leider nicht allzu zahlreichen) Melodien noch nicht in 
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Quadratnotation, sondern noch in Neumen auf Linien (in sogenannten Metzer Neumen) auf- 
zeichnet, unter ihnen Unika, wie einige , .Chansons a toile", urspriinglich zum Spinnen ge- 
sungene alte Romanzen. Ebenfalls fast ganz bereits veroffentlicht ist der grofie „Chansonnier 
de l'Arsenal" (Paris, Arsenal-Bibliothek 5198; phototypisch und mit bisher 213 Ubertragungen 
von P. Aubry und A. Jeanroy 1909ff. ediert; noch nicht ganz beendet; von seinen 482 Liedern 
fehlen hier noch 44), dem drei weitere Chansonniers der Pariser National-Bibliothek (frc. 845, 
847 und nouv. acqu. 1050) nahe verwandt sind. Ein anderer ebenso wichtiger Zweig derUber- 
lieferung wird durch die grofien, noch fast ganz unveroffentlichten Chansonniers ,,du Roi" 
(Paris B. N. frc. 844; schon im 18. Jahrhundert der „Koniglichen Bibliothek" in Paris gehorig; 
ebenfalls schon S. 1 88 erwahnt) und „de Noailles" (ib. 12 615; friiher dem Marschall de Noailles 
gehorig) vertreten, die unter den Quellen fiir die Kenntnis der Refrains mit an erster Stelle 
stehen und beide auch eine franzosische Motettensammlung mit den Chansons vereinigen. 
Eine weitere eigene Gruppe bilden die zwei schonen Arraser Chansonniers Arras 657 (nur 
fragmentarisch erhalten ; phototypisch von A. Jeanroy 1 925 herausgegeben) und Rom Vat. 
Reg. 1490, eine in ihrer Zusammensetzung aus ,,chancons, pastoureles, motet et roondel, 
chancons de Nostre Dame und partures" besonders reichhaltige Quelle. Fiir sich allein stent 
der anders als die meisten andern Quellen alle Lieder anonym iiberliefernde und alphabetisch 
anordnende Chansonnier Paris B. N. frc. 846, der namentlich wegen der mensuralen Elemente 
in seiner Notation fiir die Erkenntnis des Rhythmus, in dem diese Lieder gesungen wurden, 
von besonderer Bedeutung ist (phototypisch und mit einer leider vielfach fehlerhaften Uber- 
tragung von J. Beck, Les Chansonniers des Troubadours et des Trouveres 1—2, 1927, heraus- 
gegeben). Wahrend die andern grofien Chansonniers sich mit der Aufzeichnung der Melodien in 
,, Quadrat-Notation", die den Rhythmus nicht angibt, begniigen und demVortragendeninder 
Notation keine Angabe iiber den Rhythmus an die Hand geben, ist hier sehr haufig (freilich ganz 
unregelmafiig) auch der Rhythmus in der Aufzeichnung angedeutet. Es zeigt sich dabei, worauf 
auch Schliisse aus manchen andern Quellen fuhren, daB, wie die mehrstimmige, so auch die ein- 
stimmige Trouveres- (und ebenso auch die Troubadours-) Musik damals in der Regel in einemder 
in dreizeitigem Takt verlaufenden rhythmischen ,,Modi" erklang, und zwar bei Wechsel von 
Hebung und einer Senkung vor allem im I.: \\f oder im 2. Modus : \ \\ (odergern 
f f f f oder f ft f f) und bei Wechsel von Hebung und zwei Senkungen im 3.: 
I f fr • ^' n we i terer grofier, fiir die Aufnahme der Melodien eingerichteter Lothringer 
Chansonnier, der ebenfalls alphabetisch angeordnet ist, aber die Verfassernamen meist angibt, 
Bern, Stadtbibl. 389, blieb leider ohne Noten. Die zahlreichen in zweiter Linie stehenden 
musikalischen Quellen der einstimmigen Trouveres-Lyrik seien hier iibergangen und nur 
noch ein Kodex genannt, der eine Gesamtausgabe der Werke eines der spateren Trouveres 
iiberliefert : Paris B. N. frc. 25 566 mit Adam de la Halles Werken (herausgegeben von E. de 
Coussemaker, CEuvres completes du trouvere A. de la Halle, poesies et musique, 1872), 
seinen Chansons, Jeux partis, Rondeaux, Motetten und sonstigen Dichtungen, darunter 
seinen beriihmten dramatischen Spielen, dem „Jeu de la Feuillee' , dem satirischen Maispiel 
„unter dem Blatterdach" in Arras, und dem landlichen Spiel von Robin und Marion, das 
mit seinen Refrain- und kleinen Liedeinlagen das erste franzosische weltliche Singspiel 
darstellt. 

13 H. d.M. 



] 94 Trouveres 

Die Gesamtzahl der Trouveres-Lieder in G. Raynauds Bibliographie des chansonniers 
francais des 13. et 14. siecles 1884, in der die Trouveres-Lyrik bis etwa 1300 (mit Ausschlufi 
der Motetten und der Rondeaux) eine sehr sorgfaltige Katalogisierung fand, nach der diese 
Lieder bis heute zitiert zu werden pflegen, betragt iiber 2000, zu denen eine weitere (freilich 
nicht sehr erhebliche und nicht sehr wichtige) Zahl von spater erst bekannt gewordenen Liedern 
tritt. Wie grofi darunter die Zahl der mit den Melodien iiberlieferten ist, ist noch nicht fest- 
gestellt. Sie ist, wie schon erwahnt, sehr betrachtlich und die Zahl der Melodien selbst eine 
noch sehr viel hohere, da zu einer Fiille von Texten zwei und mehr Melodien im Umlauf 
waren, eine in diesem Umfang nicht leicht zu erklarende Erscheinung in dieser Kunst, die auf 
der andern Seite freilich auch ein neuer Beweis fur die grofie Verbreitung und Beliebtheit 
vieler unter diesen Liedern ist. Umgekehrt erfahrt die Zahl der Melodien eine nicht unan- 
sehnlicheVerminderungdurch eine andere, ebenfalls sehr eigentiimliche Erscheinung in dieser 
Kunst, namlich die Verwendung der gleichen, urspriinglich zu weltlichen Texten geschaffenen 
Melodien nicht nur zu verschiedenen gleich gebauten weltlichen Texten, sondern in grofiem 
Umfang auch zu geistlichen Chansons, die formell als ,,Contrafacta", als Nachbildungen 
weltlicher Formvorbilder erscheinen, urn die Melodien iibernehmen zu konnen, eine Un- 
selbstandigkeit des geistlichen Repertoires gegeniiber dem weltlichen, die in diesem Ausmafi 
sonst nur selten zu beobachten ist. 

So sind in dieser Fiille der erhaltenen Melodien fast alle namhaften Trouveres auch mit 
ihren Weisen reich vertreten; urn nur einige zu nennen, noch in das 12. Jahrhundert zuriick- 
reichende, wie Blondel von Nesles und der Kastellan von Coucy (f 1203), Dichtersanger 
einer zweiten Generation, wie Conon von Bethune, der Monseigneur Gace Brule, Gautier 
de Dargies und der „schlichte Spielmann" Colin Muset, der einer dritten angehorende Konig 
von Navarra, Graf Thibaut von der Champagne (* 1201, f 1253), dessen Lieder in den Hand- 
schriften vielfach das Kernstiick ihres gesamten Repertoires bilden, endlich Meister einer 
vierten , wie Gillebert von Berneville, Perrin von Angecourt und der biirgerliche Adam de la Halle 
(* wahrscheinlich zwischen 1235 und 1240, f zwischen 1285 und 1288), in dessen Werken 
diese Kunst ausklingt. 

Eine Reihe der altesten „Chansons a toile" ist nur anonym iiberliefert. Zu ihnen gehort 
z. B. die folgende Romanze vom Konigskind, die auch Henri d'Andeli in seinem „Lai d'Ari- 
stote" verwendet, wo sie dem indischen Madchen in den Mund gelegt wird, dem es nach 
der im Mittelalter in der dichtenden und bildenden Kunst oft behandelten Sage rasch gelingt, 
selbst Aristoteles der Macht der Liebe zu unterwerfen. 

Der musikalische Bau zeigt den Rotruengenbau. Wie in der Strophe eines Epos setzt das erste Melodieglied vier- 
mal (in Strophe 5 sogar fiinf mal) ein. Es geht von einer besinnlichen Umspielung des Grundtons aus, wendet sich dann 
zunachst in die Hohe, um drei- (bzw. vier-)mal spannend in der Terz mit einem „verl" (= ouvert), einer ,,offenen" 
Kadenz (im Gegensatz zum „cIos", dem eigentlichen ,,Schlufi"), zu schliefien, und senkt sich umgekehrt beim vierten 
(bzw. fiinften) Mal tief unter den Grundton bis zum SchluC in der Quart unter der Finalis. Auf das starkste heraus- 
gehoben folgt der Refraineinsatz in hoher Lage: die Interjektion „Ae", ein weithin schallender Ruf, in den ver- 
schiedenen Strophen im Ausdruck von der Klage bis zum Jubel der letzten Strophe verschieden zu nuancieren. Der 
SchluB des ersten Kurzverses des Refrains nahert sich der Finalis bis auf einen Halbton. Der zweite Refrainvers, 
wie die 4 (bzw. 5) Zeilen der Strophe ein Zehnsilber, der typischeVers dieser Romanzen, lalJt das Ganze ruhiger 
ausklingen; nur am Ende ergeht sich der Sanger noch einmal zu „ris" (,,Lachen") in einem den Abschlufi etwas 
wehmutig hinauszogemden Melisma, das die Ausdehnung der Schlufiperiode gleichzeitig den weiblich endenden 
Zehnsilbern der Strophe angleicht. 
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En un ver - gier lez u - ne foil - te - ne - - le, 

Dont clere est l'onde et blan-che la gra - ve - - ]e, 

Siet fille a roi, sa main a sa ma - xe - - le: 

En so - - spi - rant 

,,Cuens Guis a - mis, com ma- le de - sti - ne - - e! 

Mes pe - re ■ m'a a un viel - lart do - ne - - e, 

Qui en cest mes m'amise et en - ser - re - - e: 
N'en puis eis - sir 

La be - - le s'est de pa - me- son le - ve - - e, 

Deu re - - cla - ma par ve - rai - e pen - se - - e. 

„Bels si - - re douz, ja m'a-vez vos for - me - - e, 

Do - nez moi, sire, que ne soie o - bli - e - - e, 
Ke mes a - mis 

Et no - - stre sires l'a molt bien e - scou - te - - e : 

Ez son a - mi qui l'a re - con - for - te - - e. 

As - sis se sont soz une an - te ra - me - - e : 
La ot d'a - mors 



son douz a - mi ra - pe 



a soir n a ma - ti - ne 



revengne ainz la ve - spre - 



lain-te lar-me plo-re 




g^inn 



1. — 6. ,,A - e cuens Guis a - mis 



La vostre a - mors me tout 



et ris", ') 



Geringer an dichterischem Wert, sich oft in Gemeinplatzen bewegend, aber durch die 
mannigfaltig hineinklingenden Refrains besonders anziehend sind die ,, chansons avec des 
refrains", die folgendes, aus fiinf Strophen und einem ,, Envoi" (einem weiteren Abgesang 
als „Geleit") bestehendes Lied aus der Spatzeit des Trouveres-Sangs charakterisieren moge, 
das im Chansonnier de Noailles zweimal mit den Melodien auch zu den Refrains iiberliefert 
ist, einmal dem Gillebert von Berneville, das andre Mai (wie im Chansonnier der Vaticana) 
dem Robert de le Piere zugeschrieben. 

Das Stollenpaar reimt hier kreuzweis; so sind melodisch Zeile 2 und 3 gleicb. Zeile 8 reimt jedesmal mit dem 
folgenden Refrain. Der Envoi dehnt den Abgesang um eine Zeile, um auch am Anfang nicht ohne ein sich reimendes 
Zeilenpaar zu bleiben ; so ist wohl am Anfang des Envoi die Melodie der I . Zeile des Abgesangs, in der der melodische 
Hohepunkt liegt, zweimal zu wiederholen. Alle 6 Refrains schliefien gut an den Schlufi der Strophe in G an; im 
weiteren Verlauf gehen freilich der erste und namentlich der dritte tonal andere Wege, wodurch sich die prickelnde 
(echt franzosische) Wirkung dieser Refrainzitate noch steigert. Als Beispiel der Verbreitung dieser Refrains und der 
kleinen melodischen Umwandlungen, die sie dabei bisweilen erleiden, folgt der Refrain der 1 . .Strophe aus zwei 
anderen Zitaten nach 4 Handschriften : A als RefrainschluB der 3. Strophe des ahnlichen, in verschiedenen Quellen 
ebenfalls verschiedenen Verfassern (Jehans Erart, Guiot von Dijon oder Andrieu Contredit von Arras) zugeschriebenen 
Liedes Penser ne doit vilanie; B als Zitat in der Mitte eines der 2. Halfte des 13. Jahrhunderts angehorenden Motetten- 
triplums Dame de valour, und zwar (wie fur diese Spatzeit cbarakteristisch) in den Ziernoten in den Motettensamm- 
lungen von Montpellier (Bj), Turin (B 2 ) und Bamberg (B 3 ) stark variierend. Ahnlich begegnet der Refrain der 4. Strophe 
auch als solcher der 3. des anonymen Encontre esli qui nous argue und der 4. des gleichfalls anonymen (vielleicht von 

x ) I . In einem Garten sitzt an Baches Rand, DeB Wasser klar und weifi der Ufersand, Das Kbnigskind, die Wange 
stutzt die Hand, Den siiBen Freund hat seufzend sie genannt. „Graf Gui, Geliebter Du, Ach, Deine Liebe nimmt 
mir Freud' und Ruh'." 2. „Graf Gui, mein Lieb, wie iibel bin ich dran! Mein Vater gab mich einem alten Mann, 
DerschloB mich ein in dieses Hauses Bann, Draus friih und spat ich nimmer gehen kann." Graf Gui, Geliebter Du usf. 
(3 — 4. Der „Mals mariz", der bose Gatte, schlagt sie, bereut es aber, da sie ein Kbnigskind ist.) 5. Von ihrer Ohn- 
macht stand die Schone auf ; Zu Gott stieg innig ihr Gebet hinauf. „Herr Gott, der du mir gabst des Lebens Hauch, 
Gib, Herr, daB ich bleib' unvergessen auch, Und sende mir noch heut mein Lieb ins Haus." Graf Gui usf. 6. Und 
unser Herrgott hat sie wohl vernommen, Denn sie zu trosten ist ihr Lieb gekommen. Sie saBen unterm Busch in 
Leid und Wonnen, Wo manche Liebestran' herab geronnen. Graf Gui, Geliebter Du, Ach, Deine Liebe nimmt 
mir Freud' und Ruh. (Karl Bartsch.) 
13* 
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Perrin von Angecourt stammenden) Quant la flour de I'espinete und am (textlich variierenden) Anfang und amSchlufi 
der Oberstimme der alten zweistimmigen in den Motettensammlungen des Chansonnier de Noailles und des Kodex 
Montpellier iiberlieferten Motette Ma loiaus pensee. 
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I. Jo - li - e - ment doi chan - ter. 



Puls-que fine amours m'en pri - e; 
Si fe-rai chancon jo - li - e; 



je ne puis je 



l ^^^^l^jpfe l ^^^E l^^^Egl g^gg^ l 



re - tu - ser, Car si sui siens sans fau-ser Ke n'est drois ke l'e - scon-di - e, 

6. Chan-con, va t'ent pre - sen-ter:|| Te fe - ra, si li a - fi - e 
A Co -pin, qui e - scou-ter 



i=^=^ElE^^§li^5Sp!^il^l^s 



1. Ne ja nul jour de ma vi - e Ne 
6. Que ja de moi n'iert guer-pi - e Ce 



m en par 
- le qui 



ti 
j'a 



rai, 
our." 



(1) A - mou-re - tes 

J JL 
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jo - li - e - tes, sa - me -rai. (2) . . , N'i os a - ler, si en - voi un tres 



f|^^ii^S^|s^gEl§^li^^^E^3 



douc pen-ser. (3) . . . Je pro! a - mours que nus n'ait a - 



mi - e, sil ne 



la de 



sert. 



iss 



^ 



: ^^^=Sp^^glS 



SS^ 



s^ 



(4)... Ma Ioi-aus oen - se - e tient mon cuer jo - li. (5) . . . Ha- reu, je muir d'a - mou - re - tes, 



gj^^^ j ^^^^ f^ ^^Eg^^^ig ^ 



biaus dous cuers, a - le - gies m'ent. *(6) Je sent d'a-mou-re - tes au cuer nuit et jour 1 ). 
A B t 



=E 
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A-mo-re-tes ai jo - li - ve-tes: s'a-me-rai. 

B 2 



A - mou-re - tes ai 



j^g^ElE^^^^=r^^^l^^=i 



jo - li - e - tes: sa - me-rai. 



A - mo - ret - tes ai jo - li - et - tes: 



^^^^^§B^^^ 



sa - me- rai. 



A - mou-re - tes ai jo - li e 



tes : s a - me - rai. 



l ) Frohlich will ich singen, weil treue Liebe mich dazu treibt; so will ich ein frohes Lied anstimmen; ich kann 
mich dem nicht entziehen; denn so bin ich der Ihre ohne Falschheit, dafi es nicht recht ist, es zu unterlassen; und 
niemals im Leben werde ich mich davon trennen: in Liebesbanden bin ich, die mich frohlich machen; so werde 
ich lieben. 2. . . . Ich wage nicht, zu ihr zu gehen, so sende ich ihr ein sehr siifics Gedenken. 3. . . . Ich bitte die 
Liebe, dafi niemand ein Liebchen hat, wenn er es nicht verdient. 4. . . . Mein treues Gedenken halt mein Herz frohlich. 
5. . . . Wehe, ich sterbe an der Liebe ; schones siifies Herz, gebt mir Linderung. 6. Lied, gehe, dich Copin darzubieten, 
der dich horen lassen wird; so gelobe ich, dafi nie von mir verlassen sein wird die, die ich anbete: ich fiihle Liebe 
im Herzen Nacht und Tag. 
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Die hohe Kunst des hbfischen Minnelieds sei hier vertreten durch Thibauts De fine amour, 
aus 1 7 franzosischen Handschriften bekannt, in Dantes De vulgari eloquentia zweimal zitiert, 
ein Lied, in dem (wie in andern Liedern Thibauts) bereits die Personifizierungen von Alle- 
gorien beginnen, die bald fiir die franzosische Dichtung und nicht nur fiir diese zu grofier 
Bedeutung gelangen. In dem untergelegten Text sind es als Kuriere des Dreibunds von 
Weisheit, Giite und Liebe ,,li douz regart ..." und „les granz biens qu'en ma dame choisi" ; 
in andern Handschriften heiBt es: „Li douz regart et li mot savoure, La granz beautez et li 
biens que j i vi , („Der siifie Blick und das anmutreiche Wort, die grofie Schonheit und die 
Herrlichkeiten, die ich dort sehe"). Auf die einfach schone dorische Melodie farbten diese 
damals viel bewunderten Geziertheiten nicht ab; die Melodie verlauft in schlichter, schon 
gerundeter Linie. Der (in vielen Handschriften fehlende) Envoi beschrankt sich, anscheinend 
aus musikalischen Griinden, auf die drei letzten Zeilen des Abgesangs; so kann er sehr ein- 
drucksvoll in hoher Lage mit dem am starksten sich heraushebenden Melodieglied einsetzen. 
Thibauts Weise diente dann weiter als Melodie eines anonymen geistlichen Liedes, das, in nicht 
weniger als drei Handschriften erhalten, in Paris B. N. frc. 24 406 mit der Melodie iiberliefert, 
hier an der Spitze einer grofieren Sammlung von ,,Chancons Nostre Dame" steht, die vielfach 
nachweislich (und in vielen andern Fallen offenbar gleichfalls) derartige Contrafacta sind. In 
der Aufzeichnung der Melodie, die hier eine Quint hoher steht (in der folgenden Ubertragung 
aber der bequemen Vergleichung wegen in die gleiche Lage wie Thibauts Lied transponiert 
ist), war der Stollenschlufi (a) eine Terz hoher zu emendieren ; vielleicht ist auch der vorletzte 
Takt nicht ganz korrekt. 
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I. 1. De fine a - mor vient se 

Li troi sunt un, que bien 

2. Li co - re - or sunt la 

Li douz re - gart pie - sant 



ance et bon - te, 

l'ai e-sprou-ve, 

nuit en clar - te, 

et sa - vo - re 



Et a - mors vient de ces 

Ja a nul jor n'en se- 

Et le jor sont por la 

Et les granz biens qu'en ma 
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II. l.Vi-vre touz temps et cha 
Au vi - vre doit pen-ser 



^_~ 
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scun 


jour mo 


■ rir, 


Ce doit li 


hons 


sal - ge- 


por 


lui che 


- vir 


Et au mo - 


nr 


por les 
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p^ 
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=t= 



3E^m 



-■et: 



1 . deus au - tre - si : 
ront de - par - ti J 

2. gent o - scur - ci : 
da - me choi - si, 



Par un con - seil ont en - senble e - sta - bli 
N'est mer-veil - le se je men e - sba - hi. 



pplPOsespi&iiiS^gis 



■&■ 

1 . ment e - spe - rer. 
maus e - schi - ver 



Qui en - si 



fet, il ne puet mes-er 
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1 . Li co - re - or qui sont a - vant a - 1& De 

2. De li a Deus le siecle en - lu - mi - ne; Car 
[6. Da - me, vers vous n'ai au - tre mes - sa - gier. Par 



mon cuer 
qui a 
cui vous 



ont fet leur 
vroit le plus 
os mon co- 
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1. Ne per-dre Dieu ne po - vre - te sen - tir. 
8. Chan-con, va t'en la da - me sa - lu - er 



A_ 

En 



tel 
cui 



seil se fet 
fist pa-role 



U-J-J ^ gfifcsJEp 



piiPg^Sii^ 
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1. che - min fer - re; 

2. biau jor d'e - ste, 
8, rage en - voi - er, 



Tant l'ont u - se, ja n en 
Lez li se - roit o-scurs 
Fors ma chan - con, se la 



se - ront par 

en plain mi 

vo - les chan - 



ti 

di 

ter.] 1 ) 
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1. bon 
8. en 



as - sen 
char mu 



tir, 
er 



Car 
Qui 



on 
en 



en puet 1 ame et 
la croiz dai-gna 



^^piS 



le cors sau 
pour nos mo 



ver. 
rir 2 ). 



Gern behandeln die Trouveres die Fragen des „amour courtois" auch in Dialogform, als 
„jeu parti", als ,,Streitgedicht", in dem ein Dichter sich von einem Dichtergenossen eine Frage 
stellen lafit, die beide verschieden beantworten, sich strophenweise im Fur und Wider ab- 
Iosend, bis zum SchluR in einer oder zwei Geleitstrophen ein oder zwei Schiedsrichter zu Worte 
kommen. Als Vertreter dieser oft sehr spitzfindige Probleme geistvoll und schlagfertig be- 
handelnden Gattung des Jeu parti folge hier ein solches von Adam de la Halle, das Adam, 
wie fast in alien seinen Jeux partis, mit dem Sire Jehan Bretel, dem „prince del pui" von Arras, 
dem ,,Fiirsten" der Arraser Sangertage, debattierend zeigt und gleichzeitig ein Beispiel fur 
Adams scharfe Satire gibt, die, wie am Anfang von Strophe 4, auch vor stark personlich ge- 
farbter Ironie dem offenbar nicht sehr kirchlich gesinnten Bretel gegeniiber nicht zuriickscheut. 
Die beiden Schiedsrichter, zwei wohlbekannte Trouveres des Arraser Kreises, Jehan le Cuvelier 
aus Arras und der Chevalier Jehan von Grevilliers, treten auf die Seite des Prince. Grofie 
Ratsel stellt oft die musikalische Uberlieferung der Jeux partis, so auch bei diesem. Drei so 
gute Quellen fur die Kunst Adams und des „Puy' von Arras wie die Sammlung speziell von 
Adams Werken in Paris B. N. frc. 25 566 (I) und die beiden in ihrer Uberlieferung der Texte 
sich sehr nahestehenden Arraser Chansonniers Arras 657 (II) und Rom Vat. Reg. 1490 (III) 



1 ) I. ..Weisheit und Gute sprieBt aus echter Minne, und Minne sprieBt aus ihnen wieder neu" (H. Suchier). 
Die drei sind eins, wie ich wohl erfahren habe; nimmer werden sie sich trennen; zu einem Rat sind zusammen- 
getreten ihre Boten, die ihnen vorausgingen : sie haben in meinem Herzen ihnen einenWeg gebahnt; so ver- 
traut sind sie dort; sie werden daraus nicht scheiden. 2. Die Boten sind nachts in Helligkeit, und am Tag 
sind sie fiir die Menschen unsichtbar; der siiBe Blick voll Wonne und Anmut und die groBen Herrlichkeiten 
meiner Dame, kein Wunder, wenn ich davon entziickt bin. Mit ihnen hat Gott die Welt erhellt; denn wer 
auch den schonsten Sommertag erlebte, im Vergleich mit ihnen wiirde er dunkel in voller Mittagssonne sein . . . 
6. Fraue, zu euch habe ich keinen anderen Boten, durch den ich meine Gedanken euch zu senden wagte, als mein 
Lied, wenn ihr es singen wollt. 

2 ) 1 . Ewig zu leben und jeden Tag zu sterben, das muB der Mensch weise hoffen ; an das Leben muB 
er denken, urn seine Arbeit zu vollenden, und an den Tod, urn die Siinde zu vermeiden; wer so handelt, 
kann nicht irre gehen, noch Gott verlieren, noch Armut fiihlen. Solchem Rat ist wohl beizustimmen ; denn 
man kann damit die Seele und den Leib retten. ... 8. Lied, geh', die Fraue zu griiBen, in welcher der 
das Wort in Fleisch sich wandeln lieB, der am Kreuz auf sich nahm, fiir uns zu sterben. 
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bringen zu dieser Dichtung drei vollig verschiedene Melodien. Die erste gibt ihr eine schlichte, 
wohlproportionierte (nur im vorletzten Takt zu emendierende) dorische Weise, die man ge- 
neigt sein mochte, als die originale Melodie dazu anzusehen; die Melodie des Kodex Arras 
ist eine stellenweise starker kolorierte, die melodischen Schwerpunkte ganz anders verteilende 
und namentlich in den Schlufizeilen weniger sangbare Dur-Melodie, die nur am Anfang an 
die erste anklingt; derChansonnierderVaticana endlichzeigt einedritte in ihrer musikalischen 
Qualitat in der Mitte stehende mixolydische Weise, in der (wie in der Regel bei den Melodien 
zu lyrischen Texten) Stollen und Gegenstollen musikalisch gleichgebaut sind. Wie sicb ein 
solcher Reichtum von Melodien zum gleichen Text erklart, der bei so preziosen Dichtungen, 
wie es diesejeux partis sind, deren kiinstlerische Wiirdigung sich auf einen engeren Kreis be- 
schranken mufite, doppelt auffallig erscheint — ob z. B. die eine Melodie Adam und eine 
zweite Bretel angehort — , ist noch unbekannt. Als Rhythmus ist entsprechend der Bildung 
der Strophe aus sechs Sieben- und zwei Zehnsilbern der 3. Modus angenommen. 
HI 



I^PIS 



3^3^ 



m 



% 



s 



m 



i 



^m 



zzix. 



£^W- 



3=(2Z 



£=£ 



ES 



I= -i5 



E^S 



3S 



-K- 



zslz 



-Kt- 



1. ,,A - dan, vaur - ries vous ma - noir 

2. ,,Si - re, tout chou voel a - voir 

3. ,,A - dan, bien puet per - che voir 

4. ,,Si - re Je - han, puis ier soir 



A Ar - ras tou - te vo 

Sans nule au - tre com - pai- 

Hom qui cler voit, vo fo- 

A - ves mout messe en - chie- 
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1. vi 

.2. gni 

3. li 

4. ri 



Si 


e - us 


sies 


tout l'a 


voir 


Qui ens est, 


Car 


a - des 


et 


main et 


soir 


Se - roi - e 


Vo 


preu ne 


sa 


- ries vo 


loir: 


Ri - que - che 


Trop 


vous e 


slon 


- gies du 


voir. 


On entre en 
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1. 


et 


bele 


a 


mi 


2. 


sans 


la 


- lou - 


si 


3. 


ne 


dru 


- e - 


ri 


4. 


une 


ab 


- be - 


i 



Qui fust a - voec vous ma 

Ja kiens en cui-sine e 

Ne vous se - roit pour - fi 

Pour men-gier oes et caus 

7. „Grie-vi - ler, je di k'A 

8. „Cu -ve-lier, Si -re Je 



nans, 


Et l'a - 


mis- 


stans 


N'iert de 


son 


tans. 


Tous seus 


loeus 


flans. 


En- core 


est 


dans 


Est fain 


-tis 


hans 


Est si 


le- 
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1. 


si^s 


bien tous 


tans, 


Mais ja - mais 


plus 


que 


vous 


deus n l 


ver- 


2. 


per 


de - sir » rans. 


Mien en - si - 


ent. 


par 


tel 


cou - vent 


pren 


3. 


se * ries re 


stans 


Et so - e 


les 


con 


pn - 


son - niers 


VI- 


4. 


de - 


duis plus 


grans 


D'e - stre d'a - 


voir 


et 


d'a - 


rme a - 


ai- 


7. 


et 


re - ere 


ans. 


Qui va, il 


leke 


et 


s'est 


joi - ans 


et 


8. 


gicrs 


et vo 


lans 


Qu'il ne puet 


a - 


re - 


ster 


seur les 


dain- 



gedehnt 
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1. ries 

2. dries 

3. vries 

4. sies, 

7. lies, 

8. ties 



Ne ja - mais 
La- voir et 
Et con pa 
Or e - sgar 
Mais chieus qui 
Et fu - ir 



hors de le 
le da - me, 
iens, car ja 
des dont de 
siet a - des 
les po-vre 



vi - le 
s'a kieus 
mes - se 
coi vous 
est loeus 
tes et 



n or 

plai 

se 

les 



stnes.' 
sties." 
ries." 
dies!" 
quies." 
gries." 1 ) 



Sehr viel enger als der Umkreis der musikalischen Uberlieferung der Trouveres-Kunst ist 
wiederum — ahnlich wie bei den provenzalischen Troubadours — der Kreis der Handschriften 
des deutschen Minnesangs , die neben dem Text und dem Bilderschmuck auch die Melo- 
dien darbieten. So war weder die groGte und schonste der Minnesingerhandschriften, die 
„Grofie Heidelberger Liederhandschrift (Heidelberg, pal. germ. 848), die, mit zwei Liedern 
„Kaiser Heinrichs" (* 1 165, f 1 197), Friedrich Barbarossas Sohn, beginnend, mit 138 Dichter- 



l ) 1 . „Adam, wiirdet Ihr in Arras Euer ganzes Leben bleiben mogen, wenn Ihr alles Gut haben konntet, was darinnen 
ist, und eine schone Freundin, die bei Euch bliebe, und Ihr sie alle Zeit lieben, aber niemals jemand anderen aufier 
Euch beiden sehen noch jemals aus der Stadt gehen diirftet?" 2. „Herr, all das mochte ich wohl haben ohne eine 
andere Gesellschaf t ; denn dann wiirde ich friih und spat ohne Eifersucht leben konnen ; ein Hund in der Kiiche sehnt 
sich ja auch nicht nach seinesgleichen ; riach meiner Meinung wiirdet Ihr in solchem Fall das Gut und die Dame 
auch nehmen, wenn Ihr die Wahl hattet." 3. „Adam, leicht kann der Klarsehende Eure Torheit bemerken; Ihr 
wiCt nicht auf Euren Vorteil bedacht zu sein: Reichtum und Liebe werden Euch nichts niitzen; ganz einsam werdet 
Ihr da bleiben; und iiberdrussig geworden, werdet Ihr wie Gefangene leben und wie Heiden; denn Ihr werdet nie 
die Messe horen." 4. „Herr Jehan, seit gestern abend habt Ihr [scheint es] dieMesse sehr lieb! Ihr entfernt Euch 
zu sehr von derWahrheit; man geht [schon] in einKloster, um Gansebraten und warme Mehlspeisen zu essen ; noch 
viel grofier ist das Vergniigen, mit Gut und der Geliebten begliickt zu sein; gebt also acht, wofur Ihr eintretet!" . . , 
7. „Grieviler, ich sage, dafi Adam schwach und matt sich verteidigt ; wer hinaus strebt, lockt das Gluck an und erlebt 
Freude und Lust; aber der, der nur immer sitzen bleibt, vertrocknet bald." 8. „Cuvelier, Herr Jehan ist so leichten 
Sinns und beweglich, daB er nicht dauernd sich mit Zartlichkeiten begniigen kann und Entbehrungen und Leiden 
fliehen." — * g im Kodex ist in / zu emendieren. 
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und Wappenbildern geschmiickt, 140 Dichternamen zahlt, freilich erst im 14. Jahrhundert 
geschrieben wurde, auch fiir Aufzeichnung der Melodien bestimmt, noch eine grofie Reihe 
weiterer. 

Von umfangreicheren Sammlungen von Werken verschiedener Dichter weisen die Melodien 
nur zwei auf : die erst im ausgehenden 14. Jahrhundert entstandene prachtige Jenaer Lieder- 
handschrift, in der 30, zum Teil erst dem Ende des 13. Jahrhunderts angehorende Dichter mit 
91 Melodien; meist jedoch zuSpriichen, nicht zu Minneliedern, vertreten sind, und die noch 
etwas spater vielleicht in Mainz, dem Ausgangspunkt des Meistergesangs, geschriebene, im 
16. Jahrhundert in den Besitz der Colmarer Meistersingerschule gelangte, sehr stark bereits 
mit alteren Meistersingerweisen durchsetzte , .Colmarer" Handschrift Qeizt in Miinchen, 
Staatsbibl. germ. 4997) mit 107 Melodien zu Werken von 36 Dichtern , darunter nur zwei 
mit der ersteren gemeinsamen. Der Jenaer Kodex, der auch sonst kalligraphisch hochst sorg- 
faltig ausgefiihrt ist, zeichnet die Melodien in schoner Quadrat-Notation auf; der Colmarer 
verwendet, wie es in den deutschen Handschriften bis in das 15. und stellenweise bis in das 
16. Jahrhundert vielfach Gebrauch ist, die deutsche (sogenannte ,,gotische") Neumenschrift. 
Die Melodien der Jenaer Handschrift wurden bereits 1838 in F. H. von der Hagens „Minne- 
singern" 4, 775 — 844 vollstandig ediert; 1896 gab K. K. Miiller eine grofie schone Faksimile- 
ausgabe des ganzen Kodex, 1901 G. Holz, F. Saran und E. Bernoulli einen getreuen Text- 
abdruck und Ubertragung der Melodien nebst Studien iiber die Rhythmik und MelorJik der 
, Jenaer Liederhandschrift" in zwei Banden heraus. „Die Sangesweisen der Colmarer Hand- 
schrift und die Liederhandschrift Donaueschingen" veroffentlichte 1896 Paul Runge, der mit 
dieser Publikation den entscheidenden Anstofi zur richtigen Auffassung der musikalischen 
Rhythmik dieser Melodien gab. 

Etwas grofier ist die Zahl der Sammlungen von Melodien nur ein es Dichters, die freilich 
ebenfalls vorwiegend erst den spateren Jahrhunderten angehoren, wie zwei Neidhart-Hand- 
schriften, die die offenbar viel gesungenen Weisen des Schopfers der hofischen Dorfpoesie, 
Neidharts von Reuenthal, der, ein jungerer Zeitgenosse Wolframs und Walthers, im ersten 
Drittel des 13. Jahrhunderts sang, und die seiner Nachahmer, die ,,unechten Neidharte , 
die eindringenderer Untersuchung noch ganz harren, noch lange weiter uberliefern: ein Frank- 
furter Pergamentfragment des 1 4. Jahrhunderts (mit fiinf Melodien, 4 zu echten und einer 
zu einem fraglichen Text; ediert von von der Hagen, 1. c. Tf. 3 und 6 — 8) und ein Berliner 
Papierkodex des 15. Jahrhunderts (germ. 2° 779 mit 45 Melodien: 15 zu echten, 3 zu frag- 
lichen und 27 zu ,,unechten" Texten; aus weiteren Quellen treten nur Melodien zu 9 neuen 
und 8 auch hier mit Melodie iiberlieferten Texten hinzu ; doch stimmen sowohl die Melodien 
der 3 in den beiden genannten Handschriften mit Melodie iiberlieferten echten Texte in 
beiden nicht iiberein — 2 variieren sehr erheblich, die dritte ist ganz verschieden — , wie auch 
die Melodien der gleichen Texte in der Berliner und den iibrigen Handschriften oft starke 
Varianten oder gar nichts Gemeinsames aufweisen; die Melodien des Berliner Kodex edierte 
von der Hagen, der ihn friiher besafi, 1. c. 4, 845 — 852; einen 41 Melodien umfassen- 
den Ubertragungsversuch gab H. Riemann, Mus. Wochenblatt 28, 1897, Musikbeil. zu 
S. 61), die friiher dem Kloster Mondsee gehorige Handschrift Wien 2856 mit den Liedern 
des am Hof des Erzbischofs Pilgrim (1365 — 96) lebenden „Monchs von Salzburg" (ediert von 
F. A. Mayer und H. Rietsch, Die Mondsee- Wiener Liederhandschrift 1896; die Zahl der 
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Melodien zu weltlichen Texten betragt 53), die 1 Melodien des Burk Mangolt in Heidelberg 
pal. germ. 329 zu den „Liedern des Hugo von Montfort" (1357 — 1423; ediert von P. Runge 
1906) und die 86 einstimmigen und 37 mehrstimmigen Kompositionen Oswalds von Wolken- 
stein (1367 — 1445) in Wien 2777 und Innsbruck (ediert von J. Schatz und 0. Koller in den 
Denkm. der Tonk. in Osterreich 9, 1, 1902). 

Unter den kleineren oder nur f ragmen tarisch erhaltenen Sammlungen, von denen ebenfalls 
mehrere bereits ganz herausgegeben sind, ist von besonderer Wichtigkeit ein erst 1909 bekannt 
gewordenes, wahrscheinlich dem Anfang des 14. Jahrhunderts entstammendes Fragment des 
Staatsarchivs Miinster mit einer ganz und vier fragmentarisch erhaltenen Melodien, von denen 
vier die kleine Zahl der bisher zu den Liedern Walthers von der Vogelweide bekannten Melodien 
hochst willkommen vermehren, darunter die unten als Beispiel folgende schone dorische Weise 
zu Walthers Palastinalied (ediert u. a. von R. Molitor in Sb. IMG. 12, 191 1, 475ff. mit Fak- 
simile). Von andern seien hier nur noch die neun Lieder und fiinf Leiche umfassende Samm- 
lung in Wien 2701 (ediert von H. Rietsch in den Denkm. der Tonk. in Osterreich 20, 2, 1913), 
18 Lieder einer Handschrift in Sterzing in Tirol (ediert von H. Rietsch, Die deutsche Lied- 
weise 1904, 2I5ff.), beide aus dem 14. Jahrhundert, und die Handschrift Donaueschingen 120 
mit 21 Melodien, von denen 20 mit Melodien der Colmarer Handschrift ubereinstimmen 
(vgl. oben), genannt. 

Schon die Donaueschinger und Colmarer Handschrift weisen die meistersingerliche Ge- 
pflogenheit auf, die Melodien alterer Dichter nur als „Tone" zu neuen Texten zu iiberliefern 
Das reiche Aufbliihen der Meistersingerkunst im weiteren 15. und im 16. Jahrhundert er- 
weitert den Kreis der in den umfangreichen Aufzeichnungen dieser Kunst, z. B. in den 334 To- 
nen in Adam Puschmans grofiem Singebuch von 1584 in Breslau, Stadtbibl. 356, erhaltenen 
alteren ,,Tone" von neuem in mannigfacher Art. Freilich ist die schwierige Frage nach der 
Authentizitat der ,,Tone" noch keineswegs geklart; nicht nur, daG auch bei den echt erschei- 
nenden Weisen zunachst iiberall erst der Versuch unternommen werden muB, festzustellen, 
ob diese spate Uberlieferung nicht die echte Form der Melodien schon entstellt, es herrscht 
auch keineswegs iiberall in der verschiedenen Uberlieferung iiber die Bezeichnungen der Tone 
Ubereinstimmung. So ist hier kritisch der Wert der Uberlieferung bisweilen einzuengen. 
Andererseits ist aber hierdurch in der Tat die Moglichkeit gegeben — wie z. B. R. Wustmann 
fur die in der Colmarer Handschrift uberlieferte ,,Hofweise" Walthers scharfsinnig durch- 
fiihrte — , diese erst aus dem Ausgang des Mittelalters zu uns klingenden Weisen als Tone 
nachweisen zu konnen, die urspriinglich mehrere Jahrhunderte vorher fur Lieder und Spriiche 
der Bliitezeit des Minnesangs geschaffen waren. 

Manche altere Minnesinger, wie der Burggraf von Rietenburg, Friedrich von Husen, Rudolf 
von Fenis, Bernger von Horheim, Heinrich von Morungen und Reinmar der Alte, lehnen 
sich bisweilen im Bau ihrer Strophen wie in ihren Gedanken an provenzalische und nord- 
franzosische Vorbilder an. Ob dabei auch die Melodien dieser Vorbilder, die im romanischen 
Melodienrepertoire oft erhalten sind, mit iibernommen wurden, ist leider wegen der Kargheit 
der musikalischen Uberlieferung gerade von Melodien aus ,,des Minnesangs Friihling" in 
keinem Falle bekannt, indessen nicht unwahrscheinlich. Offenbar ging aber diese Beeinflussung 
durch die romanische Musik nicht tiefer. Die ersten Spuren der Mehrstimmigkeit finden 
sich erst in drei in der Anlage originellen Werken des Monchs von Salzburg (dem „Nacht- 
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horn", dessen Unterstimme, ,,der pumhart", fast nur den Grundton und die Quint blast, 
einem Wechselgesang zweier Liebenden, der mit dem Lied des „wachters" in der Unterstimme 
zusammenldingt, und dem zweistimmigen duettierenden „ ,Wol fcwn, meirt libstes ainf — 
,Genad, trout freulin rainl' "). Wolkenstein zeigt sich in seinen mehrstimmigen Kompositionen 
als Eldektiker, der auf seinen Fahrtdn durch die weite Welt aucb auf diesem Gebiet manches 
Iernte — auch eine Reihe direkter Entlehnungen finden sich: sein Der may mit lieber zal 
z. B. entnimmt, wie Wolkensteins Tenorbezeichnung Par montes (lies: maintes) foys auch 
ausdriicklich angibt, seine beiden Stimmen diesem dreistimmigen Virelai des FranzosenVaillant, 
dessen Oberstimme hier deutschen Text erhalt — , aber in diesen mehrstimmigen Werken 
weit hinter der groBen Kunst seiner Zeit im Westen und Siiden Europas zuriickbleibt (vgl. 
auch unten S. 276). 

Die Aufzeichnung der Melodien der deutschen Lieder ist in dem groBen Zeitraum, ilber 
den sich ihre Uberlieferung erstreckt, nicht einheitlich. Bietet die Jenaer Handschrift mit 
ihrer fur die einfachen Noten nur ein Grundzeichen benutzenden Quadrat-Notation eine 
genaue Parallele zur analogen Aufzeichnung der Troubadours- und Trouveres-Lieder, so ver- 
wenden die Colmarer und viele ahnliche Handschriften die beiden Grundformen der in 
Deutschland iiblich gebliebenen deutschen Neumenschrift, ,,virga" und ,,punctum", im 
Wechsel, freilich in vollig inkonsequenter Art, und andere, unter ihnendieMondseeer.wechseln 
weiter zwischen Neumenzeichen und den kleineren Mensuralwerten ihrer Epoche (semibrevis 
und minima, ferner einer dieser Notation eigentiimlichen Doppel-semibrevis) oder benutzen 
nur diese letzteren, ebenfalls ohne daB sich auch hier irgendeine Konsequenz in ihrer Ver- 
wendung zeigt. Es erscheint verfehlt, die mensurale Bedeutung von semibrevis und minima 
hier ganz Ieugnen zu wollen; es erscheint freilich ebenso verfehlt, ohne tiefe Eingriffe in die 
Zufalhgkeiten und Inkonsequenzen der Aufzeichnung diese zur Grundlage mensuraler Uber- 
tragung zu machen. Das Neumen-„punctum" hat in dieser in der Tat auGerst inkonsequenten 
Aufzeichnungsart zwei sehr verschiedene Funktionen: die eine, die, wenn man will, als men- 
sural zu bezeichnen ist, ist die, die Melodietone zu den Verssenkungen graphisch augenfalliger 
zu machen — das gleiche tut die minima — ; die andere ist die aus der alten linienlosen 
Neumenschrift iiberfliissigerweise noch in die Notation auf dem Liniensystem weiter ge- 
schleppte alte Hauptbedeutung des Neumenpunkts, einen tieferen oder unisonen Ton anzu- 
zeigen, sowohl beim Fallen oder Liegenbleiben der Melodie, wie beim Anfang einer stei- 
genden Melodiephrase ; daneben kommen dann zahllose Falle von rein willkurlicher Punkt- 
setzung vor. 

Einen geniigenden Ausgangspunkt fur die Ubertragung kann eine derart inkonsequente 
Notation nicht abgeben ; so kann dieser, wie 1 896 P. Runge fiir die deutschen Lieder und 
sofort daran ankniipfend H. Riemann dann ebenso fiir diese wie fiir die romanischen richtig 
erkannten, nur in der Ubereinstimmung des Rhythmus der Melodie mit dem metrischen Bau 
des Textes, also im Zusammenfallen von gutem Taktteil mit Vershebung und schlechtem 
Taktteil mit Verssenkung gefunden werden. Obwohl das Prinzip so richtig erkannt war, so 
wurde seine Durchfuhrung sowohl bei Runge wie bei Riemann durch manche Irrtiimer anderer 
Art entstellt. Von geringerem Belang war, daB Runge, der die Funktionen des Punkts nicht 
richtig erkannte, in ihm ein Zeichen der , , plica" sah, die er iiberdies als Doppelschlag statt 
als eine simple Nebennote auffaBte, wahrend in der Tat nur einfache Tone gemeint waren. 



204 Minnesinger 



Wichtiger war Runges unrj Riemanns unbedingtes Festhalten am geraden Takt, obwohl kein 
Grund vorliegt, bei den im Wechsel von semibrevis und minima aufgezeichneten Melodien 
den 3 /4-Takt der Quelle einem aprioristischen Prinzip zuliebe in den geraden Takt umzu- 
wandeln. Noch tiefer griff endlich eine weitere aprioristische Forderung, die Riemann auch 
an diese Melodien stellte, in die Ubertragung ein, namlich die unbedingte Forderung, aus- 
schliefilich viertaktige Perioden zu bilden, also zwei- und dreihebige Glieder in viertaktige 
und fiinf-, sechs- und siebenhebige in achttaktige zu strecken, obwohl eindeutig aufgezeichnete 
mittelalterliche mensurale Melodien jeder Art keinen Zweifel lassen konnen, daB alle diese 
nicht viertaktigen Perioden keineswegs unter alien Umstanden zu vermeiden seien. 

Als dann spater die Frage auftauchte, ob die modale Rhythmik der franzosischen Lyrik 
auch auf die deutschen Lieder anzuwenden sei, wurde sie nicht nur von Riemann, der sie 
mit Unrecht auch fur die franzosischen Lieder nicht anerkannte, sondern auch von den meisten 
andern Forschern verneint, wahrend z. B. H. Rietsch 1913 bei seiner Ubertragung der Lieder 
und Leiche aus Wien 2701 die modale Rhythmik mit gewissen Modifikationen auch fur diese 
deutschen Melodien durchzufiihren versuchte. Mir scheint es, dafi sich hier eine bestimmte 
Antwort nicht geben Iafit. Die grundsatzliche Verschiedenheit des deutschen Versbaues mit 
seinem Hebigkeitsprinzip und seiner freien Senkungszahl gegeniiber dem romanischen, auf 
der Silbenzahlung beruhenden Versbau kann sehr wohl ein starkes Gewicht gegen die Uber- 
tragung romanischer musikalischer Rhythmik auch auf die deutsche Melodik in die Wagschale 
werfen. Der ungerade Rhythmus deutscher Melodien des 14. und 15. Jahrhunderts, der sich 
aus ihren Aufzeichnungen oft zweifellos ergibt, steht bereits auf anderm Boden als die altere 
modale Rhythmik, die fur die einstimmigen Melodien m Frankreich bereits seit etwa 1300 
ganz aus der Ubung gekommen war. Andererseits gestatten viele deutsche Melodien, besonders 
der Jenaer Handschrift, durchaus eine modale Rhythmisierung. Ich gebe daher im folgenden 
Walthers wahrscheinlich 1228 entstandenes Kreuzlied in beiderlei Art, sowohl im geraden 
Takt wie modal, und zwar wegen der vielen Melismen in den Senkungen im 2. Modus iiber- 
tragen, da mir wenigstens die Moglichkeit auch einer derartigen modalen Ubertragung durch 
keinen triftigen Grund ausgeschlossen erscheint und die Wirkung der Melodie durch die 
ruhigere Linie, in der die Melismen dabei zum Vortrag kommen, nur gewinnt. 

Die Schonheit und Innigkeit der Melodie Walthers spricht fur sich selbst; so sei nur darauf 
hingewiesen, wie ausdrucksvoll sie sich am Anfang des Abgesangs bis zur Septime spannt, 
an der Septime sich aber bricht, um in weitem, schon geschwungenem Bogen zuriickzulenken 
und, das Ganze organisch abrundend (musikalisch analog der „Repetende" eines Respon- 
sorium), zum Abschlufi in die Weise des Stollenausgangs zu miinden 1 ). 
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*) „Nun erst leb' ich ohne Fahrde, Seit sich meinem Auge weist Das heilge Land und diese Erde, Die man also 
lobt und preist. Mein ist was ich je erbat, Da ich schauen darf den Pfad, Welchen menschlich Gott betrat" (K. Sim- 
rock). 
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Ganz abzulehnen ist die Ubertragung dieser Melodien im oratorischen Rhythmus des 
Gregorianischen Gesanges ohne jedes strengere TaktmaG (y u n [_} p |_|_Qj usw.), wie sie 
R. Molitor und 0. Ursprung annebmen, und die mit den Resultaten der Anwendung von 
E. Sievers' ,,schallanalytischer Methode" motivierte Umgestaltung zu einem vokal wesentlich 
syllabischen Melodievortrag, wabrend alle drei- und mehrtonigen Melismen nur von einem 
begleitenden Instrument auszufiihren waren, wie sie G. Hase 1921 am Minneleich Meister 
Alexanders durchzufiihren suchte. 

Ein zweites Beispiel bringe in einem Mailied aus der Zahl der melodisch besonders an- 
ziehenden, in der Jenaer Handschrift erhaltenen Lieder des Fiirsten Wizlaw von Riigen (urn 
1300) einen Vertreter kunstvollsten Versbaues mit den mannigfachen Widerspiegelungen 
dieser scbon bier zur Virtuositat ausgebildeten Kunst auch im motivischen musikalischen Bau. 
Der Kodex zeichnet die Melodie eine Oktav hober auf 1 ). 
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Ghu-te, Sute, Ich mer-Ite vroy-den vol in an-gher unde uph al - ben Wyt-int - hal - ben. 



*) „Seht, Wald und Flur stehn schon bereit Mit wonnereichem Farbenkleid ! Weit Hallen lieblicher Vogel Tone ; 
Sie iiben ihren siiBen Schall Mit frohem Herzen iiberall. Tal Und Hiigel prangt in Bliitenschone. Springt — 
Singt — Klingt! Rauschen des Maien Wellen; Quellen Schwellen — Seht, Freude tont ringsum von Flur und 
Felsenstegen Mir entgegen !" (Th. Pyl). 
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Neben dem Minnesang und dem entstehenden, an die Spruchdichtung des Minnesangs 
ankniipfenden Meistergesang bliihte im 14. Jahrhundert auch das weltHche deutsche 
Volkslied , das in der alteren Zeit nur da und dort einmal greifbarer entgegentritt, das in 
musikalischer Uberlieferung in grofierem Umfang sogar erst seit dem 15. Jahrhundert erhalten 
ist, von dessen reicher Pflege aber schon in der zweiten Halfte des 1 4. Jahrhunderts in hochst 
anziehender Weise die am Ende dieses Jahrhunderts verfafite Limburger Chronik berichtet. 
In ihm lebt vieles von der Lyrik des Minnesangs weiter, oft in heute noch unmittelbar zum 
Herzen sprechenden Tonen. 

AIs erstes Beispiel einer Meistersingerweise folge eine der besten Melodien des vielgewanderten schwabischen 
Webers Michel Beheim (1416 — 74), sein ,,verkehrter Ton", dessen kraftvolle, ganz ohne die in vielen dieser Weisen 
beliebten, oft sehr ausgedehnten ,,Blumen" (Koloraturen) gesungene dorische Weise (A I) zuerst zu einem seiner 
trockenen Lehrgedichte erklang. Die mattere Melodie, die Adam Puschman als „verkerter ton Michel Bemes zu 
dem von ihm 1587 gedichteten Zun Romern man am zenden list iiberliefert (A II), stimmt nur im Quintensprung 
des Anfangs mit der alten Weise iiberein. Wahrend die altere Melodie die Weise des Stollens erst vom 2. Vers an 
fur den Abgesang aufnimmt, wiederholt die spatere Fassung bereits nach dem 1 . Vers des Abgesangs den ganzen 
Stollen, wodurch die Wirkung des charakteristischen Stollenanfangs stark gemindert erscbeint. Das 2. Beispiel sei 
die schone „Silberweise" von Hans Sachs (1494 — 1576), die, textlich eine Paraphrase des Salve regina, ohne dafi 
aber die Melodie eine Anlehnung an eine der gebrauchlichen liturgischen Weisen sucht, Worte dieser Marienantiphon, 
die auf Christus umdeutend, in einGebet anChristus verwebt. Die kleine ,,Blume" am Anfang zu der einen Vers fur 
sich bildenden Silbe Sal bzw. al kann frei vorgetragen werden. 

All 
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Von Frankreich und Deutschland, deren einstimmige musikalische Lyrik in der Epoche 
von etwa 1150 — 1300 sich auf das reichste und umfassendste entfaltet hatte, ist weiter der 
Blick nach dem Siiden Europas zu lenken, wo sowohl in Italien wie in Spanien in der 
zweiten Halfte des 13. Jahrhunderts zwei grofie Komplexe einstimmiger Melodien entstehen 
— beide ausschlieBlich geistlichen Charakters — , die das Bild, das die lateinischen Conductus, 
die Troubadours- und Trouveres-Kunst und der deutsche Minnesang von der Pflege der ein- 
stimmigen Musik in dieser Zeit entrollten, mit wiederum neuen, eigenartigen Ziigen bereichern. 

In Italien wirkte sich rasch die gewaltige, von Franziskus von Assisi (f 1226) erweckte 
geistige Bewegung — vielfach freilich in ganz anderen Bahnen, als Franz selbst sie gewandelt 
war — auch auf den verschiedensten Gebieten der Kunst aus. Ganz im Sinn des groBen 
Heiligen, der selbst in der Volkssprache den herrlichen Lobgesang auf den Schopfer gesungen 
hatte: Altissimu onnipotente bon signore, in dem er die Reihe der „Geschopfe", um derentwillen 
der Preis des Schopfers ertont, mit ,,meinem Herrn Bruder Sonne ' eroffnet, der, „den Tag 
und uns durch sich erleuchtend in seiner Schonheit und seinem strahlenden Glanz ein Sinn- 
bild Deiner, o Hochster, ist", und, nachdem der Preis auf „Schwester Mond und die Sterne", 
,, Bruder Wind", „Schwester Wasser", ,, Bruder Feuer" und „Schwester Erde, unsere Mutter", 
auf die Verzeihenden und die Duldenden voriibergerauscht ist, ergreifend schliefit mit dem 
Lob auf „unsere Schwester, den leiblichen Tod, dem kein Sterblicher entrinnen kann", und 
der Seligpreisung derer, die ,,in Deinem heiligsten Willen ruhen" 1 ) — auch die Melodie 
sollte in einer wichtigen Franziskus-Handschrift des 14. Jahrhunderts (Assisi 338) iiberliefert 
werden; leider blieb der Platz fur die Noten leer — , ganz in Franziskus' Sinn war der 
quellende Strom verinnerlichter geistlicher, Musik mit der Volkssprache vereinender Lyrik, 
von neuem ausgehend von den ernsten Selbsteinkehrgedanken der Geifilerbewegung, der sich 
seit etwa 1260 zunachst durch Franziskus' Heimat Umbrien ergiefit- — einer der wenigen be- 
kannten Namen von Dichtern dieser Gesange ist der des Jacopone aus dem Assisi benachbarten 
Todi (f 1306) — und von Umbrien aus rasch nach Toskana — die alteste, vielleicht zum Teil 
noch dem 13. Jahrhundert entstammende, ebenfalls noch heute an ihrem Entstehungsort 

- 1 ) Laudatu sii, mi signore, am tutte le lot creature, Specialmente miser lufrate sole Lu quale jorna e allumini not 

per lui Et illu & bella e radiante am grande splendore, De ie, altissimu, porta signijicatione. Laudatu sii, mi signore, per 
sora luna e le stelle . . .per frate Ventu . . .per sor aqua . . .per {rate jocu . . . per sora nostra matte terra . . . per quilli 
che perdonan per lu iu amore, E sustenen infirmitate e tribulatione . . . Laudatu sii, mi signore, per sora nostra morle cox- 
porale De la quale nullu omo vivente po scampare . . . Beaii quilli che se trovarano in le iue santissime voluntati . . ." 
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aufbewahrte Musikhandschrift dieser Gesange stammt aus dem toskanischen, hart an der 
umbrischen Grenze gelegenen Cortona; die folgende , ein prachtvoll mit Miniaturen ge- 
schmiickter Kodex des 14. Jahrhunderts, ist aus Florentiner Provenienz — und bald auch 
nach dem iibrigen Italien hiniiberflutet. 

Die oft iiberschwenglich inbriinstigen Lieder tragen den Namen: ,,Lauda" oder ,,Laude ', 
,,Lobgesang", auch wenn sie nicht hymnischen Charakters waren (den freilich die weitaus 
meisten aufweisen), sondern der Selbstbesinnung oder der Bufie Ausdruck gaben. Das Volk, 
-vereinzelt schon seit dem 1 1 . Jahrhundert in religiosen Laienbruderschaften zusammen- 
geschlossen (in ,,fraternite", ,,compagnie" oder ,,scole"), die nun neu aufbliihen und sich 
weit verbreiteten, sang sie bei Geirjelfahrten, die die „disciplinati" und „battuti" veran- 
stalteten, und bei Prozessionen ; es sang sie zur eigenen Erbauung und im Gottesdienst, be- 
sonders abends, unter ihren „capitani", die Laien sein konnten, in den zahllosen „Compagnie 
de' Laudesi" oder ,,Laudisti". Allein aus Florenz sind bisher aus dem 13. und 1 4. Jahrhundert 
mindestens neun solcher Compagnie bekannt: die schon um die Mitte des 13. Jahrhunderts 
gegriindete Compagnia di S. Piero Martire bei den Dominikanern von S. Maria Novella (die 
weitaus alteste), die Societas Laudum bei den Serviten von Santissima Annunziata und die bei 
den Franziskanern von S. Croce, die Compagnia di S. Gilio oder S. Egidio, der einst die prach- 
tige, von den italienischen Laudi leider nur den Text iiberliefernde, mit Miniaturen anschei- 
nend von Simone da Siena (um 1381) geschmuckte Lauden-Handschrift Florenz, Naz. II I 212 
gehorte, die Compagnia di S. Maria del Carmine, die 1281 gegriindete Compagnia di S. Zanobi 
an S. Reparata (dem Dom), die grofie, 1291 gegriindete Compagnia della Madonna d'Or 
San Michele, die wie die vorige alle Sonntage Singeschule fur die Laudesi abhielt und wie die 
beiden letzten besondere „insegnatori di laude" („Lehrer fur den Laudengesang") bestellte 
(erst waren es vier; seit 1333 geniigten zwei), die Compagnia bei den Augustinern von S. Spirito 
und die bei den Humiliaten von Ogni Santi, auf die beide die groBte Musikhandschrift der 
alteren Laudi -Epoche , Florenz, Naz. II I 122, zuriickgeht; und ihnen sind wahrscheinlich 
noch weitere der damals bestehenden ahnlichen Florentiner Genossenschaften anzureihen, von 
■deren Laudensingen bisher nur noch Quellennachrichten fehlen. 

Die beiden groBen Florentiner Handschriften des |4. Jahrhunderts (Naz. II I 122 und 212) 
umfassen in etwa 100 Lauden ein vollstandiges, verwandtes Repertoire, das in der ersten Halfte 
fur die Feste des Herrn nach der Folge des Kirchenjahres und die Marienfeste bestimmt ist, in 
der zweiten eine iiberaus grofie Zahl von Heiligen besingt, die in die Gruppen der Apostel, 
der Martyrer, der Bekenner und der Jungfrauen geordnet erscheinen, und mit der durch die 
auch kunstgeschichtlich bedeutungsvolle Darstellung des Makarius und der drei Reiter an 
den drei offenen Grabern geschmiickten Laude auf den Tod : Chi vuol lo mondo disprezare, 
sempre la morte de pensare schliefit; die Melodien iiberliefert dabei Kodex 122 zu 89 Texten. 
Weniger umfangreich und musikalisch vielfach einfacher, auch zu den 19 in beiden Hand- 
schriften mit den Melodien erhaltenen Texten vielfach altere Melodien aufweisend ist das 
altere Cortoneser Repertoire, das nur 46 Melodien umfafit. Eine weitere musikalische Quelle fur 
die Dugento- und die Trecento-Lauden ist trotz der grofien Zahl der Texthandschriften bisher 
nur in einem kleinen Fragment des Fitzwilliam-Museum in Cambridge bekannt geworden. 

Finden sich in den Lauden von Cortona viele vor, die einfachsten Strophenbau zeigen und 
ihre Melodien sehr leicht fafilich nur aus wenigen Melodiegliedern, bisweilen sogar nur aus 
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einem zusammensetzen, so geben umgekehrt dem Florentiner Repertoire zahlreiche Lauden, 
deren Strophen textlich sehr breit und hochst kunstvoll aufgebaut erscheinen und deren Me- 
lodien an die Vortragenden Anspriiche hoher Virtuositat stellen, sein eigentiimliches Geprage. 
Der Textbau der Lauden ist fast ausschliefilich der der italienischen „BalIade", die — ent- 
sprechend dem franzosischen „Virelai" oder „Chanson baladee", aber durchaus abweichend 
von der franzosischen , .Ballade" — aus dem an dieSpitze gestellten langeren Refrain („ripresa"), 
dem in der Regel kurzen Stollenpaar (den beiden ,,piedi"), dem im Bau mit dem Refrain 
iibereinstimmenden und in den Reimen meist zunachst an das Stollenpaar ankniipfenden, dann 
mit dem Refrain reimenden Abgesang („volta") und der Wiederholung der ,,ripresa" am 
Schlufl jeder Strophe besteht und gegeniiber dem italienischen Sonett mit ihrem Wechsel 
von Chor fur die „npresa' und Soli fur die Strophen, der an die Stelle vollstandigen chorischen 
Vortrags treten kann, eine mehr volkstiimliche Liedform darstellt. In der Regel setzt sich die 
^Composition dieser Dichtungsform nur aus zwei Melodieteilen zusammen, einem ersten zur 
ripresa und volta (er erklingt also am Anfang und bildet gleichzeitig den Schlufl) und einem 
zweiten zu den beiden piedi. Die Laudi-Melodien, namentlich die des Florentiner Reper- 
toires, fiihren indes die Gleichheit der Melodiegheder selten ganz streng durch, wenn auch 
infolge des jedesmaligen Strophenschlusses mit der ripresa die da capo-Form im ganzen 
bewahrt bleibt; vielmehr variieren die musikalischen Parallelglieder, wenn sie iiberhaupt als 
solche gebaut sind, oft auf das freieste, wie iiberhaupt die Melodieiiberlieferung (ebenso wie 
die der Texte) in den beiden groflen Handschriften oft wenig exakt ist und manches hier auch 
der Improvisation iiberlassen zu sein scheint. So ist die Herstellung eines reinen Textes 
dieser Laudi, die auf Schritt und Tritt zu Emendationen schreiten mufl und' der dabei nur 
selten die kritische Hilfe einer doppelten Uberlieferung zur Seite steht, mit mannigfachen 
Schwierigkeiten verkniipft. 

Alle drei Handschriften notieren die Laudi in Quadrat-Notation. Da der Textbau auf der 
silbenzahlenden romanischen Metrik beruht — wenn auch mit vielen Freiheiten : so stehen 
z. B. die Heiligennamen oft aufierhalb der metrischen Gesetze; ebenso wird die Nichtelision 
von Silben, die eigentlich zu elidieren waren, sehr haufig auf das willkiirlichste gehandhabt, 
so dafl in manchen Fallen die Entscheidung sogar dariiber unsicher bleiben mufl, ob ein Vers 
als volltaktig oder auftaktig beginnend, z. B. ob er als Sieben- oder als auftaktiger Achtsilber 
gemeint ist — , kann es nicht zweifelhaft sein, dafl auch die Laudi im allgemeinen in taktmafliger 
Rhythmik gesungen wurden und demgemafi zu iibertragen sind. Eine Anwendung modaler 
Rhythmik erscheint hier ausgeschlossen, da in den melismatischeren Melodien die Durch- 
setzung der Melodien mit Melismen alle Taktteile gleichmaflig betrifft. Auch der gerade 
Taktrhythmus ist bei langeren Melismen oft nicht ohne manche Freiheit durchzufiihren. 
Auffallig ist die Verwendung gleicher oder verwandter Melodieabschnitte fur Textglieder 
mit entgegengesetzten Betonungsverhaltnissen, so dafl der gleiche Melodieton einmal im guten, 
das andere Mai im schlechten Taktteil steht und umgekehrt; sie kommt aber zu haufig vor, 
um die Annahme zu gestatten, dafl diese Stellen durchweg zu emendieren waren. Mit den 
italienischen Laudi verbinden einige wenige Handschriften auch kleine Sammlungen latei- 
nischer ein- und mehrstimmiger Werke, besonders von Sequenzen und groflenteils dem fran- 
zosischen Repertoire angehorigen Motetten und Doppelmotetten (in Florenz 122 und 212 mit, 
in der aus Pisa stammenden Handschrift Paris Ars. 8521 ohne die Kompositionen), die die 

14 H. d. M. 
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Laudesi ebenfalls zu singen pflegten. Auch die Aufzeichnung der mensural notierten mehr- 
stimmigen Werlce laBt dabei die fur diese besonders notige Korrektheit ebenfalls vermissen. 

Die beiden Florentiner Codices gleichen im Format und in der Aufzeichnung von Text 
und Noten in riesengrofier Schrift den groBen Chorbiichern, die bestimmt waren, auf einem 
Pult weithin sichtbar aufgestellt und von einer grofieren Zahl von Sangern gleichzeitig ein- 
gesehen zu werden. Ihre starke Abnutzung zeugt noch heute von der eifrigen Benutzung, die 
sie damals fanden. In vielen Kirchen fand der abendliche Laudi-Gesang taglich statt. 

Der ersten, bis etwa 1400 reichenden Epoche der italienischen Laudi, in der dieser groBe 
Zyklus originaler, fur einstimmigen Vortrag bestimmter Melodien zu den Laudi-Texten ent- 
stand, folgte im 15. und 1 6. Jahrhundert eine zweite, in der diese weiter bliihende (noch heute 
im kirchlichen Leben Italiens lebende) Form des geistlichen Volksgesangs in der Volkssprache 
auch mehrstimmig komponiert erscheint und in groBem Umfang ihr einstimmiges Repertoire, 
dessen Melodien aber nun leider die Handschriften meines Wissens nirgends mehr aufzeichnen, 
auch durch Contrafacta, darunter zahlreiche Contrafacta weltlicher Melodien, vermehrte. Die 
schon unter den altesten Laudi, wenn auch anfangs noch nicht haufig entgegentretende Dialog- 
laude, die im Wechselgesang vorgetragen werden konnte, fiihrte in ihr zur ,, sacra rappre- 
sentazione", zum geistlichen Schauspiel in italienischer Sprache, wie sie wiederum geraume 
Zeit spater, an derWende des 16. und 17. Jahrhunderts, eine der Quellen fur die Entstehung 
des Oratoriums bildet 

Als Beispiel I folgt eine Weihnachtslaude. die Cortona und Florenz mit vollig verschiedener Melodie iiberliefern. 
Die altere Melodie (A) laBt die beiden Ripresa-Verse in schoner Emphase mit dem Quintensprung ab- und aufwarts 
beginnen, sie dann durch verschiedene Schliisse auf der „affinalis" (der Quint) und der „finalis" differenzierend, 
Die beiden Piedi sind durchkomponiert, in langer Linie von der tiefen Finalis rur Oktav steigend und wiederum 
(wie in der Regel) in der Quint schlieGend. Auch die Volta ist in ihrer Linienfiihrung ganz selbstandig, 
wenn ihr Anfang (T. 17 — 19), bei dem das $ in T. 19 ausdriicklich vorgezeichnet ist, auch an T. 2 — 4 anklingt; 
ungewohnlich ist ihr SchluG, der in der Schwebe bleibt, so zuriickleitend zur Wiederholung der Ripresa. Die Floren- 
tiner Melodie (B) verla'Bt (wie auch sonst sehr oft) in der Ripresa nicht die tiefere Lage, um die Strophe mit dem 
an dieser Stelle sehr haufigen Sprung in die hohere Oktav zu beginnen, von der auch der 2. Piede und mit einer Um- 
spielung auch die Volta ausgeht. Die Volta nimmt von T. 18 an genau die Ripresaweise auf. Eigentiimlich ist, daB 
auch der 1. Piede in T. 10 — 12 in T. 2 — 4 der Ripresa lenkt. Es ist durchaus moglich, daB beim Vortrag die Strophe 
(Piedi und Volta) von einem Solisten vorgetragen wurde und der Chor nur mit dem Refrain einfiel. — Beispiel II 
zeigt die kleinste, nur in Cortona vorkommende Form, die in den beiden Piedi (2a und b) und der Volta (3) genau 
die Refrainmelodie (1 und 4), die hier wiederum zweimal vom gleichen Ausgang ausgeht, wiederholen laBt. Typisch 
fur die Textgestaltung ist die textliche Ankniipfung des Anfangs der 1 . Strophe an Refrainworte. — Beispiel III endlich 
vertritt die groBe, stark mit Melismen durchsetzte Florentiner Art. Dei typische musikalische Bau dieser Balladenform 
(a b b a a) ist hier am deutlichsten. Nur an wenigen Stellen treten Varianten ein: in T. 2 erhalt der aus dem Metrum 
herausfallende Name des Heiligen, man mochte sagen, einen eigenen Heiligenschein, der an der Parailelstelle der Volta 
nicht wiederkehrt ; femer sind die SchluBmelismen der Ripresa und Volta und die Eingange der 2. Half ten der beiden 
Piedi (T. 16 und 23) differenziert. Nicht zum Vorteil der Melodie gereicht es, daB der Anfang der Piedi (T. 12f. 
und 19f.) die Oktavlinie abwarts gleich dem Anfang des 2. Ripresaverses (T. 6f. und 31 f.) fiihrt, nur mit veranderten 
Akzenten. In T. 1 7 ist die Ligatur des Originals in 2 Einzelnoten aufgelost j sonst waren hier — ein bei solchen Melo- 
dien nicht allzuhaufiger Fall — keine weiteren Emendationen notig 1 ). 



l ) I. „Ehre in der Hohe und Friede auf Erden! Geboren ist unser Heiland. Geboren ist Christus, der Herr der 
Ehren; der hochste Gott, der Wundermachtigc, wurde ein Mensch voll Sehnsucht, der giitige Schopfer." — II. „0 
neuer Stern unter den Menschen, der du neu erschienst ! Der Stern, der in der Welt erschien.als der Konig der Freude 
geboren wurde, stand mitten in der Welt, um zu erleuchten die Menschheit." — III. „Heiliger Lorenzo, Martyrer 
voll Liebe, dem Heiland warst du ein treuer Diener. Mit Demut warst du dem heiligen Vater gehorsam; deshalb 
muB stets alle Welt dir lobsingen, du grofier, starker Martyrer; dem Allmachtigen bist du eine wohlriechende Blume." 
— Bei alien 3 Texten folgen in den Handschriften weitere Strophen 
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Gleichzeitig mit den alteren Werken dieses grofien volkstiimlichen geistlichen Repertoires 
der italienischen Musik entstand in Spanien gleichfalls ein umfangreicher geistlicher Lieder- 
zyklus, das letzte grofie einstimmige Repertoire dieser Epoche, fast ausschliefilich Marien- 
lieder, textlich das Werk eines Mannes, musikalisch sich wohl aus sehr verschiedenartigen 
Quellen speisend und manches altere melodische Gut aufnehmend: die ,,Cantigas de 
S. Maria" des 1252 — 84 iiber Kastilien herrschenden Konigs Alfons X. des Weisen. 

Die Gesamtzahl dieser Lieder, vom fiirstlichen Sanger selbst im Prolog als „saborosos de 
cantar" („mit schmackhaften Melodien versehen ') bezeichnet, die in vier herrlichen, zum Teil 
mit Miniaturen prachtig ausgeschmiickten grofien Handschriften erhalten sind, betragt iiber 400. 
Zum grofiten Teil sind es episch-lyrische Darstellungen von Marienwundern, denen immer 
nur als je zehntes ein lyrischer Lobgesang auf Maria folgt, so dafi nur 41 „Loores" die schier 
unendliche Reihe der Mirakelgeschichten unterbrechen. Ein erster Zyklus von 100 Marien- 
liedern, eroffnet durch den Prolog und beschlossen durch 27 andere, zum Teil Feste des Herrn 
besingende Lieder und Mailieder, zwischen 1257 und 1275 abgeschlossen, ist in der in 
jungerer Mensuralnotation notierten Handschrift Madrid, B. N. 10 069 erhalten, deren,128 Me- 
lodien J. Ribera im dritten Band der von der spanischen Akademie herausgegebenen ,,Cantigas 
de S. Maria de Don Alfonso el Sabio" 1922 ganz im Faksimile veroffentlichte („La Miisica 
de las Cantigas' ). Eine grofie Erweiterung dieser ersten Cantigas-Reihe iiberliefern zuerst 
zwei offenbar zusammengehonge, mit vielen grofien ganzseitigen Darstellungen der besungenen 
Wunder auf das reichste ausgestattete Handschriften, der nur mit einigen kleinen Liicken er- 
haltene, in alterer Mensuralnotation aufgezeichnete Kodex Escorial Tj I mit urspriinglich 
aufier dem Prolog 200 (jetzt noch 193), darunter 97 neuen Liedern und der gegenwartig sehr 
stark verstiimmelte Kodex Florenz, Naz. II I 213, der urspriinglich mehr als 130 Lieder ura- 
fafite, von denen 113 ganz oder fragmentarisch erhalten oder aus den allein erhaltenen Mi- 
niaturen nachweisbar sind, der aber leider nur leere Notensysteme aufweist. Endlich die ab- 
schliefiende Redaktion zeigt der ebenfalls in alterer Mensuralnotation notierte, 361 Blatter 
umfassende Kodex Escorial jb2 mit 416 (darunter 9 doppelt iiberlieferten) Liedern, der 
fur die ersten 200 (mit nur vier Ausnahmen) genau die Reihenfolge von Escorial T j I inne- 
halt und in der zweiten Halfte das gesamte Repertoire des Florentiner Kodex (freilich anders 
angeordnet) mit Ausnahme ganz weniger dort singular bleibender (im erhaltenen Bestand des 
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Florentiner Kodex sind es nur zwei) aufnimmt ; die 40 beriihmten, u.a. von J. F. Riano und 
J. Ribera herausgegebenen Miniaturen an der Spitze der je zehnten Lieder stellen Musiker 
beim Spiel mannigfachster Instrumente dar, meist zwei Spieler gleicher Instrumente auf 
einem Bild ; eine grofiere Miniatur zeigt den Konig selbst inmitten seiner Sanger und Spieler 
seine Cantigas dirigierend. 

Die dichterische Hauptform ist wie bei den Lauden die des Virelais. Die Rhythmik der 
Cantigas ist of fensichtlich modal ; die beiden Escorial-Codices schreiben die Einzelnoten im 
Wechsel von longe und breves, die Madrider Handschrift jedoch, obwohl sie die alteste ist, 
im Wechsel von breves und semibreves, freilich oft inkonsequent, wahrend plice, Ligaturen 
und Konjunkturen in alien 3 Codices in der Regel die Formen der Quadratnotation bei- 
behalten. Neben den regelmafJigen Modi kommt haufig ein zwischen dem 1. und 2. Modus 
wechselnder , .modus mixtus" vor. In den folgenden Beispielen zeigen I — III regelmafiigen 
I., 2. und 3. Modus. In Beispiel IV tritt bei alien steigenden Schliissen ([11111 > nicht 
fllll l) em Umschlag aus dem 2. Modus in den 1. ein. Endlich ist fraglich, ob der 
3. Modus iiberall im ungeraden Takt gemeint ist; in Beispiel III, in dem die zweite Senkung 
sogar wie die Hebung, nicht wie die erste Senkung geschrieben ist, ist der ungerade Takt 
zweifellos; indes verlangt z. B. die Schreibung von Beispiel V, in dem ofter die die longa 
in zwei breves auflosende Nebenform eintritt und die dann entstehenden vier Teilwerte des 
Takts als vier gleiche breves (bzw. in Madrid semibreves) geschrieben sind, doch wohl die 
Ubertragung im geraden Takt. J. Ribera vertritt die Ansicht, dafi die Melodien der Cantigas 
aus dem Melodienrepertoire der maurisch-andalusischen Tanze entnommen sind, aus dem 
nach seiner Annahme auch viele Melodien der Troubadours, Trouveres und Minnesinger 
entstammen, und gestaltet, um diese Tanzrhythmen herzustellen, worin ich ihm nicht bei- 
stimmen kann, die Ubertragung ohne Riicksicht auf die rhythmische Aufzeichnung in den 
Quellen durchgreifend um. 
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Neben dem bisher betrachteten, in einstimmigen Formen so iiberaus reich und mannigfaltig 
in der lateinischen, der provenzalischen, der franzosischen, der deutschen, der italienischen 
und der spanischen Lyrik sich auslebenden musikalischen Schaffen der alteren gotischen 
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Epoche steht nun endlich wiederum eine aufierordentlich umfangreiche, in Werken hohen 
musikalischen Gehalts gipfelnde und fiir die weitere Entwicklung der abendlandischen Musik 
ungemein bedeutsam gewordene Pflege der mehrstimmigen Musik , die zuerst in dieser 
Epoche aus dem engen Kreis der Ausfiihrung hier und dort geschaffener, auch im giinstigsten 
Fall iiber eine sehr beschrankte weitere Verbreitung nicht hinauskommender geistlicher 
Werke heraustritt und zuerst schon im dntten Viertel des 12. Jahrhunderts, dann vor allem 
in noch verstarktem AusmaB um die Wende des 12. und 13. Jahrhunderts in den schopferischen 
und ausfiihrenden Kraften des Chors von Notre Dame in Paris die ersten grofien Fiihrer 
findet — „Magister Leoninus" und „Magister Perotinus Magnus" an der 
Spitze — , deren Kunst nun rasch das ganze Abendland, soweit es iiberhaupt bereits fiir 
die mehrstimmige Musik aufnahmefahig war, eroberte, vom geistlichen auch auf das welt- 
liche Repertoire auf das starkste einwirkte, so das erste grofie weltliche Repertoire des 
Mittelalters anregte und Frankreich, als dessen Bestimmung im Weltenplan nach der 
Auffassung des spateren 13. Jahrhunderts die Fiihrung auf dem Gebiet des Geistigen, das 
,,studium", gait — neben dem „sacerdotium", das Italien, und dem „imperium", das Deutsch- 
land zufiel — , auch auf diesem Gebiete der Kunst die unbestrittene Fiihrerschaft fiir viele 
Menschenalter erwarb. 

Ein gliicklicher Zufall iiberlieferte uns hier in der Lehrschrift eines im ausgehenden 13. Jahr- 
hundert auf die reiche Entwicklung der Notre Dame-Kunst zuriickblickenden anonymen Eng- 
enders, der anscheinend geraume Zeit vorher in Paris studiert hatte, wenigstens die Namen 
der beiden ebengenannten grofien Meister, ebenso die eines fiir uns freilich bisher mit be- 
stimmten Kunstwerken noch nicht in Verbindung zu bringenden, also vorlaufig nur ganz 
schemenhaft bleibenden Kreises weiterer, zum grofien Teil an sie ankniipfender Kiinstler und 
die Beschreibung des Inhalts der Pariser Hauptsammlung der Werke dieser Manner, die 
— wie die grofie, wenn auch nicht vollige Ubereinstimmung besonders von drei, im wesent- 
lichen im ganzen Umfang erhaltenen, grofienteils auf eine gemeinsame Quelle zuriickgehenden, 
freilich keine Kiinstlernamen verratenden Handschriften (Wolfenbiittel Helmst. 628, Florenz 
Laur. pi. 29, 1 und Wolfenbiittel Helmst. 1099) mit dieser Beschreibung zeigt — , wenn auch 
nicht im Original, so doch in umfangreichen guten Quellen zweiter oder dritter Hand, die in 
verschiedenen Entwicklungsstadien der Notre Dame-Kunst aus dem Original abgeleitet sind 
und in manchen Teilen schon neue Wege betreten, auf uns gekommen ist, freilich erst seit 1898 
wissenschaftliche Beachtung gefunden hat und leider bisher noch fast ganz der wissenschaft- 
lichen Erschliefiung harrt. So gewahren die bisherigen Veroffentlichungen, die sich fiir die 
Organa im wesentlichen auf das zweistimmige Oster-Alleluja Pascha in Leonins alter und 
Perotins umgearbeiteter Fassung, das zweistimmige Weihnachtsresponsorium Judea, das zwei- 
stimmige Crucifixum in came, Perotins dreistimmiges Alleluja Posui adjutorium, den (nur einen 
kleinen Teil des ganzen Werks umfassenden) Anfang von Perotins vierstimmigem Weihnachts- 
gradual Viderunt, einige Abschnitte aus organalen Kompositionen des Weihnachtsresponsorium 
Descendit und des Marienresponsorium Stirps, einige ohne Ubertragung edierte Faksimiles und 
eine Reihe von ,,clausule" beschranken und ahnlich diirftig fiir die Conductus blieben (vgl. 
jedoch S. 223), geniigenden Einblick weder in die ,,subtilitas organi Leonins noch in 
Perotins Kunst, ebensowenig in seine Organa, seine in Leonins zweistimmigem ,, Magnus 
Liber Organi" die Leoninischen Kompositionen einer grofien Zahl von Abschnitten ver- 
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drangenden „clausule sive puncta plurima meliora", seine ,,tripla plurima nobilissima" mit 
ihren ,,colores et pulchritudines cum habundantia" und seine „quadrupla optima „cum 
habundantia colorum armonice artis", wie in seine und seines Kreises mehrstimmige Con- 
ductus mit ihren oft ungeheuer ausgedehnten melismatischen „caude . 

Leonin geht wiederum, wie so v'iele altere ,,0rganiste", so viele altere Schopfer mehr- 
stimmiger ,, Organa", von der Bereicherung der Me(3- und Offiziumsliturgie einer groBen Zahl 
vonFesten durch neue mehrstimmige „Organa" aus. Er beschrankt sich streng auf die respon- 
sorialen Formen : Gradual und Alleluja in der Messe und Responsorium im engeren Sinn im 
Offizium, denen er nur noch einige zweistimmige Benedkamus Jo/nino-Kompositionen beigibt. 
Er laBt iiberall die Ausfiihrung der einstimmigen Chorschliisse dieser Gesange in ihrer alten 
Gregorianischen Form unberiihrt und laBt nur die solistischen Intonationen des ersten Teils 
und des Versus mehrstimmig, und zwar nur zweistimmig, vortragen. Dafiir gibt er nun aber 
diesen als ,,Organum" komponierten Teilen eine Ausdehnung, die auch die kiihnsten St. Mar- 
tial-Organa weit hinter sich lafit, aber bei diesen Gesangen, die nicht als Begleitung bestimmter 
liturgischer Funktionen, sondern kunstlerisch ganz frei von jeder aufieren Bindung, alternierend 
mit Lesungen erklingen, liturgisch durchaus am Platze ist. Er rundet diese Organa-Kompo- 
sitionen zu einem vollen Zyklus durch das ganze Kirchenjahr ab, zu einem , .Magnus Liber 
Organi de Gradali et Antiphonario pro servitio divino multiplicando", wie der Englander dies 
vielbewunderte ,,groBe" Werk treffend bezeichnet. Die alteste erhaltene Fassung (in Wolfen- 
biittel Helmst. 628) umfafit 13 Responsorien, 13 Graduates und jetzt noch 19, wahrscheinlich 
urspriinglich 21 Alleluja; die umfangreichste Uberlieferung des , .Magnus Liber" (im Floren- 
tiner Kodex) dehnt ihn auf 30 Responsorien, 4 weitere Offiziumgesange, 1 1 Benedkamus 
domino, 1 9 Graduales und 40 Alleluja aus, unter denen sich f reilich offenbar bereits einzelne 
Werke aus nachleoninischer Zeit befinden. 

Die originale Gregorianische Rhythmik des Tenors war in den Organa schon bisher je 
langer, je mehr angetastet und durch eine andersartige, wie sie das neue Duplum verlangt, 
ersetzt worden. Leonin mufi fur die noch viel reicheren Tonketten seiner Dupla den Tenor 
oft noch viel langer dehnen als bisher iiblich ; er wendet diese Dehnungen vor allem bei den 
syllabischen und weniger melismatischen Partien der Gregorianischen Melodien an. Auf der 
andern Seite schafft er aber einen Ausgleich gegen diese ungeheure Verlangsamung der litur- 
gischen Melodie und gleichzeitig auch einen wohlerwogenen, hochst wirkungsvollen Kontrast 
gegen dieses Jubilieren des Duplum iiber einzelnen breit hingelagerten, bald langeren, bald 
kiirzeren Tenortonen, das, offensichtlich aus der Melismenfreudigkeit des Gregorianischen 
Gesanges entsprungen, diese von neuem weiter steigert, in einer um so kompakteren {Com- 
position der Abschnitte der liturgischen Melodien, in denen diese selbst schon reicher m'elis- 
matisch erklingen. Der „oratorische" Rhythmus des Originals ist im mehrstimmigen Ganzen 
auch hier naturgemafi nicht zu verwenden; so mufi Leonin den Tenorrhythmus auch hier 
ganz neu formen und kommt dazu, in scharfstem Gegensatz zu jenen sehr verschieden lang 
gedehnten Tenortonen hier die alte liturgische Melodie ganz straff zu rhythmisieren, d. h. 
— wenn auch zunachst nur erst etwas schiichtern — die „modale" Rhythmik im Tenor und 
damit selbstverstandlich auch im Duplum einzufiihren und so dieser jetzt im ,,Organum" 
neue, von ihm selbst ganz ungeahnte Entwicklungsmoglichkeiten zu erwecken. Man unter- 
schied diese in beiden Stimmen gleichmaflig straff rhythmisierten Partien als ,,discantus" 
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von jenen andern, in denen sich iiber den breiten Tenortonen das Duplum wie improvisatonsch 
frei erging und denen die alte Bezeichnung ,,organum" im engeren Sinn anhaften blieb. 
Man sah nun freilich bald in Leonins Kompositionen der ,,discantus"-Partien nicht mehr 
Leonins eigentliche kiinstlerische Starke. Hatte er in den spezifisch ,,organalen" Abschnitten 
seines „Magnus Liber" den hochsten Grad von kiinstlerischer Freiheit, Mannigfaltigkeit und 
Erfindungskraft erreicht, so gelang es ihm noch nicht, die „discantus"-Abschnitte ebenso 
wechselreich auszugestalten. Nicht nur, dafi er auch fur viele stark melismatische Abschnitte 
der Tenormelodie immer noch beim „organalen Satz blieb und auf die Kontrastwirkung des 
,,discantus" hier noch ganz verzichtete (vgl. z. B. Leonins {Composition des Abschnitts nostrum 
im Alleluja Pascha nostrum, Ztschr. f. MW. 5, 448, 1923), erschien bald als Unvollkommenheit 
des „Magnus Liber"; vor allem mangelt den ,,discantus"-Abschnitten selbst im Tenor durch- 
aus noch eine reichere Ausnutzung der mannigfaltigen neuen rhythmischen Moglichkeiten, 
die seine neue rhythmische Behandlung hier bot. Dazu kommt im Duplum bisweilen eine 
gewisse Kurzatmigkeit, die den Eindruck erweckt, als bewege sich Leonin in dieser „modalen" 
Rhythmik noch beengt und unfrei, wenngleich es auch hier der Melodiebildung an feinen 
Ziigen nicht zu fehlen braucht; vgl. z. B. Leonins latus aus dem Osteralleluja (a. a. 0. 45 If.), 
aus dem ich hier folgende, zunachst wohl durch den Tenor angeregte gute kleine Sequenzen- 
bildung zitiere: 



u 



:t 



la •'•"•'•'• - tus. 

Im Tenorrhythmus geht Leonin hochst selten iiber den einfachen Taktnotenrhythmus (| | 
| | usw.) nut kleinen Pauseneinschnitten gewohnlich nach Taktgruppen wechselnder Lange, 
seltener nach gleichlangen regelmafiigen Taktperioden (fir ) hinaus. 

Auf dieser Bahn, die Leonin in den „discantus"-Partien zwar eroffnete, auf der er selbst 
aber sich nicht allzuweit vorwagte, nun sturmisch weitergeschritten zu sein, ist eines der vielen 
Verdienste des grofien Perotin. Leider fehlt jede genauere Nachricht dariiber, welche Zeit- 
spanne das Auftreten Perotins von der auch trotz dieser Einschrankung durchaus bahnbrechend 
bleibenden Wirksamkeit des alteren Meisters trennt, ob ein voiles Menschenalter, ob weniger 
oder mehr verflossen war, bis Perotin den Ruhm des „optimus discantor", des Meisters im 
„discantus"-StiI, ,,et melior quam Leoninus" erlangte und Leonin sich mit dem des ,,optimus 
organista", des vortrefflichsten Meisters des ,,organa!en" Stils, begniigen mufite. Da in den 
Conductus-Sammlungen sich, wie schon oben, S. 186, erwahnt, Perotinische Kompositionen 
von Gedichten des Kanzlers Philipp (f 1 236) befinden, zu dessen Ietzten datierbaren Werken 
der (freilich unbekannt, ob von Perotin komponierte) Conductus: Beata nobis gaudia auf 
Ludwigs VIII. Thronbesteigung 1223 gehort, reicht auch Perotins Schaffenszeit wohl noch 
eine kiirzere oder langere Zeitspanne in das 13. Jahrhundert hinein; und auf die gleiche 
chronologische Annahme fiihren auch andere Erwagungen aus dem Entwicklungsgang der 
mehrstimmigen Musik im 13. Jahrhundert. Um wieviel Zeit vorher Leonins ,, Magnus Liber 
Organi" entstand, ob etwa 1160 — 80, ob sogar noch etwas fruher, bleibt unbekannt. 

Als Beispiel eines „organalen" Abschnitts aus Leonins ,, Magnus Liber" folge die (hier zuerst gedruckte) Intonation 
des Ostergraduals Hec dies (in der Lesart Florenz), die die Solisten hier zweistimmig singen und der dann.die ein- 
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stimmige Fortsetzung des Chors in der unveranderten Gregorianischen Melodie mit quam Jecit dominus; exultemus 
el letemur in ea („Dies ist der Tag, den der Herr gemacht hat; laBt uns freuen und frtihlich darinnen sein") folgt. 
Die Ubertragung der Ligaturenketten des Duplum bleibt oft problematisch ; die Bogen zeigen die Ligaturenscbreibung 
des Originals an. Der rhythmischeVortrag des Duplum ist freier zu gestalten (die Pauseneinschnilte differieren bisweilen 
in der Uberlieferung; so beginnt in Wolfenbiittel Helmst. 628 z. B. das Duplum mit einem isolierten a mit Pause 
und lafit dafiir den Pauseneinschnitt im 2. Takt aus). Einige Ansatze zu motivischen Parallelen sind durch Buch- 
staben bezeichnet. Der einstimmige ChorschluB, der sich in den Organa-Handochriften nicht findet, ist aus dem 
Liber Gradual is hinzugefugt. Das Ganze ist eineOktav tiefer aufgezeichnet ; beim Vortrag kann es bis zu einer Quint 
abwarts transponiert werden. 
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Perotin arbeitete das grofie Werk seines Vorgangers nun nicht nur in den „discantus"- 
Partien um. Die Nachricht des Englanders, da(3 er es auch allgemein ,,abbreviavit", ,,kiirzte", 
findet in den musikalischen Quellen ihre voile Bestiitigung; viele breite ,,organale" Partien 
Leonins werden gekiirzt oder durch ganz neue kiirzere Fassungen ersetzt, was leicht verstand- 
lich ist, da derartiges durchaus in der Richtung der Entwicklung der mehrstimmigen Musik 
lag, die immer mehr vom Improvisatorischen fort zum rhythmisch Konziseren fiihrte. Die 
musikalischen Quellen zeigen freilich auch oft, dafi Perotin an andern Stellen wiederum 
dehnte; ob aus besonderen Griinden, ist noch ununtersucht. Aber diese Eingriffe in die 
„organalen" Partien, so einschneidend sie im einzelnen Fall auch sein mochten, tasteten doch 
Leonins „organales" Kompositionsideal in seinem wesentlichen Charakter nicht an; weite, 
umfangreiche Partien bleiben vollig unberiihrt. Ganz anders in den „discantus' -Partien, die 
groGere oder kleinere in sich abgeschlossene musikalische Satze bildeten und von deren Neu- 
komposition zunachst durch Perotin der Englander berichtet, dafi Perotin „fecit clausulas 
sive puncta plurima meliora' (,,er schuf zahlreiche wunderschone in sich abgeschlossene 
Satze oder Abschnitte '), die nun in dem im iibrigen wesentlich Leoninisch bleibenden 
Werk an diesen Stellen die alten Leoninischen Kompositionen vollig verdrangten. Auch hier 
bestatigen die musikalischen Quellen in vollem Umfang die Aussagen dieses Berichts : die Zahl 
der erhaltenen Perotinischen ,,clausule sive puncta" Cplurima") ist in der Tat ganz aufier- 
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ordentlich hoch; und, wie viel ihre musikalische Schonheit („meliora") vielen Generationen 
gait, zeigt ihre iiberaus groGe und lang andauemde Verbreitung und Verwendung ebenso in 
ihrer liturgischen „discantus"-, wie in der daraus abgeleiteten Motettenform in den ver- 
schiedensten Motettengestaltungen auf das deutlichste. 

Die alteste erhaltene Uberlieferung' dieser „clausule" sammelt lediglich diese Ersatzstiicke 
zum alten , .Magnus Liber" und laBt sie (in Wolfenbiittel Helmst. 628) als zwei besondere 
Hefte, das erste jetzt noch 34, urspriinglich wahrscheinlich etwa 5 1 , das zweite 68 umfassend, 
beide die liturgische Folge des Kirchenjahrs wie der „Magnus Liber" streng innehaltend, der 
Leoninischen Fassung des „Magnus Liber" folgen. Schon hier begnugt sich Perotin nicht mit 
je einer neuen Komposition der einzelnen Abschnitte, sondern lafit, besonders bei Abschnitten 
aus Gesangen zu den hochsten Festen wie Weihnachten, Ostern und einzelnen Marienfesten, 
oft eine ganze Reihe verschiedenartig komponierter folgen, in iiberquellender Schaffenslust, 
zu der als Parallelerscheinung an die ebenso fast uniibersehbaren vokalen und instrumentalen 
evangelischen Choralbearbeitungen des 17. und 18. Jahrhunderts erinnert sei, fur die der 
evangelische Choral eine ebenso unerschopflich scheinende musikalische Anregungsquelle 
bildete, wie hier ein grofier Kreis von Gregorianischen Gradual-, Alleluja- und Responsorium- 
abschnitten. Die zweite erhaltene Fassung des ,, Magnus Liber" (im Florentiner Kodex) 
uberliefert ihn bereits in Perotins Umarbeitung, sowohl hinsichtlich seiner ,,organalen' Ab- 
schnitte, wie des Einriickens einer groflen Zahl von Perotinischen „clausule' in die Haupt- 
fassung an Stelle der alten Leoninischen Kompositionen dieser Abschnitte. In etwa vier 
Fiinftel der uberhaupt moglichen Falle erscheinen die ,,clausule" jener beiden alten ,,clausule"- 
Sammlungen hier in die Hauptfassung der ganzen Gesange eingesetzt ; und ihnen ahnliche Kom- 
positionen erscheinen hier in Fiille zu andern, dortnoch fehlenden Tenorabschnitten. Leonins 
Kompositionen dieser Abschnitte verschwinden meist ganz; nur etwas mehr als ein Dutzend 
von ihnen wird nun hier in den ,,clausule"-Anhang zuriickgestellt, der hier ebenfalls folgt, auch 
er, wie alles im Florentiner Kodex, mit seinen 462 Ersatzkompositionen zum ,, Magnus Liber", 
neben denen sich noch manche weitere an andern Orten des Kodex zerstreut finden, in Riesen- 
ausmafien angelegt. Die Zahl der ,,clausule" -Kompositionen unter ihnen betragt 308; dar- 
unter finden sich z. B. nicht weniger als 16 verschiedene Kompositionen des Tenors Reg 
oder Regnat aus dem Marien-/l//efri/a Hodie Maria Virgo celos ascendit, 13 von Dominus aus 
dem Weihnachtsgradual Viderunt, 12 von In seculum aus dem Ostergradual Hec dies und 10 
von Tanquam bzw. Gloria aus dem Weihnachtsresponsorium Descendit, zu denen iiberall 
mindestens eine weitere Komposition dieser Tenores in den vollen Fassungen der Gesange 
im ,, Magnus Liber" tritt. Sie alle (mit Ausnahme der wenigen nachweislich Leoninischen) 
Perotin zuzuschreiben, diirfte selbst Perotins Schopferkraft wohl zuviel zumuten; dafi der 
Perotin entstammende Anteil dieses Repertoires aber nicht gering zu bemessen ist, erscheint 
mir jedoch zweifellos. Die weiteren Ausschnittkompositionen bringen kleinere, ebenfalls in 
der Ordnung des , .Magnus Liber" folgende Anderungen von 154 Stellen des „Magnus Liber", 
die meist ,,organale" Partien betreffen, wohl aber erst von einem Nachfolger Perotins stammen. 
Endlich die dritte bisher bekannte Uberlieferung des „Magnus Liber" (in Wolfenbiittel 
Helmst. 1099) gibt nur eine Auswahl von 15 Responsorien, 12 Graduales und 18 Alleluja mit 
einem Versus der Osterzeit und 4 Benedicamus domino-Kompositionen als Anhang. Sie folgt 
in ihrer musikalischen Fassung bald der ersten, bald der zweiten, bald keiner von beiden; 
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oft setzt sie, iiber die Hauptfassung des Florentiner Kodex wiederum weiter hinausgehend, 
neue ,,clausule aus der grofien ,,cIausule"-Sammlung dieses Kodex in die Hauptfassung ein; 
auf einen eigenen „cIausule"-Anhang verzichtet sie jedoch. So bereichert sie von neuem das 
Bild des lebendigen Flusses der Ausfiihrung des ,, Magnus Liber" in der kirchlichen Praxis, 
dessen einzelne Werke in sehr mannigfach wechselnder Gestalt je nach den vorhandenen aus- 
ubenden Kraften oder nach der musikalischen Einstellung des Leiters erklingen konnten, mit 
vielen eigenartigen Ziigen. 

Diesen 3 Organa-Handschriften, den einzigen bisher bekannten umfangreicheren Quellen 
liturgischer Organa aus dieser groBten Epoche mittelalterlicher liturgischer franzosischer Musik, 
stent weiter die gegenwartig nur verstummelt erhaltene Handschrift Madrid Bibl. Nac. 20486 
nahe. Wenn sie von Organa in ihrem heutigen Zustand auch nur die Gruppe der drei Organa 
quadrupla iiberliefert, so kann sich doch sehr wohl urspriinglich auch ein Repertoire von 
Organa tripla und dupla in ihr befunden haben. 

Der Entstehungsort der vier Handschriften, die alle vier sich jetzt au(3erhalb Frankreichs 
befinden, ist zwar bei keiner bestimmt iiberliefert; doch lafit sich fur zwei von ihnen auch 
die Entstehung aufierhalb Frankreichs nachweisen oder wahrscheinlich machen. Kodex Wolfen- 
biittel Helmst. 628 gehorte im Mittelalter dem schottischen KlosterSt. Andrews ; seine Notation 
und manche Eigentiimlichkeiten seines Repertoires sowohl in den zehn Faszikeln seines Korpus 
wie in seinem Ietzten Faszikel, dessen Inhalt ein ohne Beziehung zu Leonin und Perotin 
stehendes Repertoire von 47 zweistimmigen Kompositionen fur Marienmessen bildet, zeigen, 
daG er auch insularen Ursprungs ist. Einerseits seine sehr charakteristischen iiberaus kraftigen 
\f- und Jj-Formen, die spezifisch englisch sind, die haufige ebenso spezifisch englische Ver- 
wendung von \> als Schliisselbuchstabe, manche Eigentiimlichkeiten seiner Ligaturen- und 
Plica-Schreibung, das gelegentliche Vorkommen mensural geschriebener Gruppen, und zwar 
in englischer Mensuralnotation geschriebener, in der an die Stelle der gewohnlichen quadra- 
tischen Brevis-Form die der kontinentalen Semibrevis gleiche rautenformige englische Brevis- 
Form tritt (im Korpus nur vereinzelt in Rose nodum f. 62 und 62' und Magnificat f. 131 ; im 
1 1 . Faszikel sehr haufig von f. 201 an in einer ganzen Reihe von Sequenzen und Tropen, 
teils in Ubereinstimmung mit dem modalen Rhythmus, teils mit Verwendung der Raute nur 
fur tiefere Noten), andererseits, wie J. Handschin treffend beobachtete, die Erweiterung des 
franzbsischen Repertoires auch im Korpus durch mehrstimmige Ordinanum Missae-Tropen, 
die in dieser Epoche in Frankreich sehr zuriicktreten, die spezifisch englische Melodiefassung 
z. B. der Sancfas-Melodie f. 24' und 212' und fur den 1 1 . Faszikel die Zusammensetzung des 
ganzen Repertoires iiberhaupt — alle diese Beobachtungen schlieGen die Niederschrift dieser 
Handschrift in Frankreich aus; so verdanken wir einer insularen Quelle erst aus ziemlich 
spater Zeit (sie ist erst im 14. Jahrhundert geschrieben) die Uberlieferung des altesten Notre 
Dame-Repertoires. Ebenso peripher scheint mir die friiher dem Domkapitel in Toledo gehorige, 
jetzt in Madrid befindliche Handschrift. Lassen sich hier vorlaufig auch keine bestimmten palao- 
graphischen Anhaltspunkte fiir ihre Niederschrift auf der spanischen Halbinsel gewinnen, so 
scheint mir doch die Wiederkehr einer Reihe von Werken des groGtenteils bisher nur aus dieser 
Quelle bekannten Repertoires ihrer Ietzten Lage in der erst jiingst bekannt gewordenen, er- 
heblich spateren, sicher in Las Huelgas bei Burgos geschriebenen und heute noch dort be- 
findlichen Organa-, Conductus- und Motetten-Handschrift auf spanische Entstehung dieser 
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Werke und damit, wie ich glaube annehmen zu diirfen, auch auf die Entstehung der Toletaner 
Handschrift in Spanien selbst zu deuten ; auch dafi sich hier die alteste Uberlieferung des 
spater sehr verbreiteten Hoquetus In seculum findet, den nach dem Bericht des englischen 
Anonymus „quidam Hispanus fecerat" (nebenbei die einzige bisher bekannte Uberlieferung 
eines Hoquetus in Quadratnotation), kann wohl zur Verstarkung der Wahrscheinlichkeit dieser 
Annahme dienen. Von wo aus der Florentiner Kodex im 15. Jahrhundert in den Besitz des 
Piero de' Medici (und dadurch in die Laurenziana) und der zweite Wolfenbiitteler im 16. in 
den von Flacius (und so nach dessen Tod wie der erste nach Helmstedt) gelangte, ist unbe- 
kannt. Dafi die Florentiner Handschrift in Frankreich selbst entstand, und zwar ebenfalls 
erst ziemlich spat (am Ende des 13. Jahrhunderts), woraus sich wohl auch die merkwiirdige 
Erscheinung erklart, dafi sie ganz im Gegensatz zu den ubrigen keinerlei Gebrauchsspuren auf- 
weist, zeigt, wie schon L. Delisle feststellte und wie mir von kompetentester kunsthistorischer 
Seite voll bestatigt wurde, schon ihr Miniaturenschmuck. Auch fur Wolfenbiittel Helmst. 1 099 
ist, schon in Anbetracht des grofien, im allgemeinen gut uberlieferten franzosisch-texthchen 
Motettenrepertoires an franzosischer Provenienz wohl nicht zu zweifeln. Der in weitem 
Umfang gemeinsame Inhalt aller vier Handschriften berechtigt, sie als die Hauptgruppe der 
erhaltenen ,, Notre Dame-Handschriften" zu bezeichnen. 

Bildete bisher die Bezeichnung „Organum" die allgemeine Bezeichnung aller mehrstimmigen 
Musik, so bleibt sie nun als besondere Gattungsbezeichnung den liturgischen Werken vor- 
behalten urid zwei stilistisch scharf von diesen sich unterscheidende neue Formen der mehr- 
stimmigen Musik werden diesen Organa im engeren Sinn als , .Conductus und ,, Motet- 
ten" gegenubergestellt. Bevor die Betrachtung zu der wiederum Perotin zu dankenden Er- 
weiterung des liturgischen Organa-Repertoires durch drei- und vierstimmige Werke, ,, Organa 
tripla" und „quadrupla", und der weiteren sehr bedeutsamen Geschichte des zweistimmigen 
, .Magnus Liber", aus dessen „discantus"-Partien (anscheinend um 1200 oder ein wenig 
spater) die Motette entsteht, fortschreitet, ist erst der Blick auf die zweite grofie Gattung 
der mehrstimmigen Musik der Notre Dame-Epoche, auf die mehrstimmigen Conductus, zu 
richten, da sie, wenngleich auch bei ihnen wichtigste Fortschritte an Perotins Namen sich 
ankniipfen, doch ihre entscheidende stilistische Auspragung anscheinend schon vor Perotin 
gefunden haben. 

War in den liturgischen Organa der Tenor melodisch etwas Gegebenes, mit dem nun rhyth- 
misch auf das freieste zu schalten war, und war hier sowohl in den ,,organalen' wie in den 
,,discantus"-Partien die Periodenbildung des Duplum vollig selbstandig gegeniiber der des 
Tenor — in den „organalen", da hier der Tenor iiberhaupt nur aus einzelnen langen Tonen 
von unregelmafiiger Dauer bestand, wahrend das Duplum seine grofien Mehsmenketten sang ; 
in den ,,discantus"-Partien, insofern der Tenor stets entweder in gleichlangen Noten verlief 
oder aus kleinen, gleichlangen, regelmafiigen Perioden bestand, wahrend die Periodenbildung 
des Duplum ganz ungebunden und unregelmafiig sein konnte — , so balien sich die mehr- 
stimmigen Conductus auf Tenormelodien auf, die zu diesen in der Regel dichterischen Texten 
neu komponiert sind — • ,,qui vult facere conductum, primo cantum invenire debet pulchriorem 
quam potest" lehrt Franco — •, ihren originalen Rhythmus bewahren, ihn hochstens ein wenig 
verlangsamen und auch die weiteren Stimmen, die den gleicheri Text gleichzeitig mit dem 
Tenor singen, im gleichen Rhythmus sich bewegen lassen. 
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1st die Tenormelodie ganz oder wesentlich syllabisch, so ist der mehrstimmige Satz ganz 
oder wesentlich Note gegen Note; bisweilen werden die rhythmischen Grundwerte in den 
Oberstimmen auch in kleine Melismen aufgelost. Ist die Tenormelodie melismatisch — wobei 
noch zu untersuchen bleibt, ob diese Melismen zur urspriinglichen Tenormelodie gehoren 
oder erst als Erweiterungen der Melodie hinzutreten, wenn sie mehrstimmig gesetzt wird — , 
so konnen die einzelnen Stimmen auch im Conductus sich in ihrer Periodenbildung ein wenig 
freier bewegen, die Abschliisse der einzelnen Phrasen mehr oder weniger gegeneinander ver- 
schieben und so hier mehr oder weniger weit nicht nur iiber den Satz Note gegen Note, sondern 
auch iiber den Satz Gruppe gegen Gruppe hinausgehen. Die Satzprobleme der mehrstimmigen 
Conductus-Melismen beriihren sich dabei haufig mit den Satzproblemen der Oberstimmen- 
komplexe in den drei- und vierstimmigen Organa Perotins; doch sind alle Einzelheiten hier 
noch ununtersucht, so dafi vorlaufig noch nicht entschieden werden kann, wo die ,,colores" 
und „pulchritudines" dieser Melismensatzkunst — die wie oben, S. 1 78, erwahnt, teilweise 
schon in der alteren mehrstimmigen Kunst mit grofiem Geschick verwendet wurden und die 
sich nun hier iiber Stimmtausch, Alternieren von Motiven in verschiedenen Stimmen, kom- 
plementare Rhythmik, In-Beziehung-Setzen von Parallelgliedern und Sequenzenbildungen 
verschiedenster Art, Festhaltung gleichsam ostinater Begleitmotive in einer Stimme, Vari- 
ierung, Kolorierung, Hoquetierung, Kontrastierung von Parallel- und Gegenbewegung u. dgl. 
bis zu gelegentlichen kleinen Nachahmungen steigern — zuerst entgegentreten, ob in den 
Riesenmelismen der Oberstimmenkomplexe der Organa tripla und quadrupla, oder in den 
oft nicht minder umfangreichen, bisweilen in verschiedenen Handschriften auch verschieden 
uberlieferten Melismen der Conductus duplices und triplices. Sind schon in den syllabischen 
Teilen der Conductus alle Stimmen ideell eigentlich, gleichberechtigt, wenn das Ideal, auch 
die zum Tenor hinzukomponierten Stimmen ebenso melodisch und fliissig zu gestalten wie 
den Tenor selbst, zunachst auch niemals ganz zu erreichen war, so konzertieren um so mehr 
in den Melismen die einzelnen Stimmen als gleichberechtigt miteinander. 

Und gerade diese Melismen bilden den wesentlichsten neuen Charakterzug der mehr- 
stimmigen Conductus der Notre Dame-Epoche. Sie finden sich in der Regel — oft in grofiter 
Ausdehnung — nur am Anfang und Schlufi der einzelnen Verszeilen, in den Handschriften 
dabei stets mit der Anfangssilbe und mit der vorletzten, letzten oder drittletzten (so vielfach 
bei mannlichen Reimen) Silbe des Verses verbunden, wahrend der dazwischenliegende grofite 
Teil des Verses rasch syllabisch abgehandelt wird; sehr selten durchzieht starkere Melis- 
matik die ganzen Verse. Neuere Forscher glaubten, dafi Melismen von solcher Ausdehnung, 
die noch dazu so leicht von den eigentlichen Textpartien abtrennbar erscheinen, nicht fiir 
vokalen Vortrag bestimmt gewesen sein konnen und fassen — hier wie in vielen andern 
Formen der alteren Musikgeschichte bis in das 1 6. Jahrhundert hinein — , ohne dabei vor 
den durch diese Ansicht notigen Eingriffen in die handschriftliche Quelleniiberlieferung 
der Werke zuriickzuscheuen, jegliche groBere Melismatik als fiir instrumentale Ausfiihrung 
gemeint auf. Mir scheint diese Ansicht zumindest in der radikalen Ubertreibung, in der sie 
vielfach vertreten wird, der Begriindung durchaus zu entbehren, wenn sie auch als Reaktion 
auf die friiher viel zu weit gehende, in der Tat unrichtige vokale Auffassung vieler unzweifelhaft 
instrumental angelegter, stets so ausgefiihrter, dann aber auch in den Quellen so iiberlieferter 
Partien einer Reihe von musikalischen Gattungen dieser Epoche verstandlich und zum Teil 
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berechtigt ist und wenn selbstverstandlich bei Mangel an geeigneten ausfiihrenden vokalen 
Kraften auch gelegentlich instrumentaler Vortrag von urspriinglich vokal intentionierten 
Partien Platz greifen konnte. Da ich aber keinerlei Grund sehen kann, die Oberstimmen der 
liturgischen Organa ganz im Widerspruch zu ihrer Hturgischen Bestimmung fiir instrumental 
gedacht zu erachten — die blofie Melismatik ist kein geniigender Grund, da der mittelalterliche 
Kirchensanger schon durch den Gregorianischen Gesang im Vortrag hochst ausgedehnter und 
verfeinerter Melismatik durchaus geschult war — , so scheint es mir auch ohne jedes Bedenken 
zulassig zu sein und der Anschauung zunachst des 12. Jahrhunderts mehr zu entsprechen, 
auch die Conductus-Melismatik wenigstens im Prinzip als vokal gemeint anzusehen. 

Das textliche Stoffgebiet der mehrstimmigen lateinischen Conductus erweitert das der oben, 
S. I84f., behandelten einstimmigen noch um die Gattung der liturgischen Texte, die, wenn 
auch selten, auch in Conductus-Form komponiert entgegentreten, wie z. B. ein oft iiberliefertes, 
vom Englander als , , antiquum" bezeichnetes zweistimmiges Ave Maria. Wie weit verbreitet 
und bekannt auch die mehrstimmigen Conductus waren, zeigt der zweistimmige Weihnachts- 
Conductus Hac in die rege nato, der sich centoartig fast ganz aus Zitaten anderer Conductus- 
Anfange zusammensetzt und im Wolfenbiitteler Kodex die Reihe der zweistimmigen Con- 
ductus abschliefit. Der Anfang dieses bisher unveroffentlichten Werkes (A) folge aus Kodex 
Florenz f . 332 als Beispiel, das gleichzeitig die bisher besonders von G. M. Dreves, H. E. Woold- 
ridge, P. Wagner und J. Handschin herausgegebenen, freilich nur erst sehr sparlichen Proben 
dieser Kunst, die demnachst durch die Ausgabe der Conductus der Handschrift von Burgos 
durch H. Angles eine sehr wesentliche Bereicherung erfahren werden, vermehre. 

Der Text beginnt : Hac in die rege nato Fraude ceca desolato Lux illuxit homini, Abrahe et semini. Quod promisit 
vox divina, Procrealur flos de spina Rore celi compluente, Auslro terris influente 1 ) und zitiert hier die Anfange der Con- 
ductus : Hac in die Gedeonis, Fraude ceca desolato, Lux illuxit gratiosa, Qucd promisit ab elerno, Flos de spina procrealur 
und Austro terris injluenle. Man beachte im Beispiel den durch aj a 2 , b und c 1 c 2 angedeuleten motivischen Bau 
beider Stimmen des Melismas, das mit einer „copula" genannten freieren Kadenz (d) schlieBt. Das Duplum beginnt 
in Parallelbewegung zum Tenor mit kolorierender Umspielung der Oktaven. Das Melisma ist hier in sich vollig 
abgeschlossen, was auch ofter vorkommt, aber nicht die Regel ist. Die rhythmische Ubertragung bleibt vielfach 
problematisch j so sind die Tongruppen, die im Original durch plice, Ligaturen, Konjunkturen und Verbindungen 
dieser Gruppenzeichen zusammengefaflt sind, durch Bindebogen als in Gruppenzeichen geschrieben bezeichnet. 
Die in der Ubertragung zwar streng taktmaBig geschriebehen Pausen sind bisweilen nur als Gliederungs- oder 
Atemzeichen gemeint und konnen dann beim Vortrag gekiirzt oder fortgelassen werden. Das Ganze ist eine Oktav 
tiefer zu lesen. Der Anfang des im Textteil der 1 . Zeile auch musikalisch zitierten Conductus Hac in die Gedeonis 
ist nach den guten Lesarten der Notre Dame-Handschriften Wolfenbiittel Helmst. 628 f. 155' (B) und Florenz f. 311 
(B mit Var. 1) und der bereits etwas entstellten Fassung in St. Gallen 383, S. 162 (C) beigefiigt. 




m 

Ha 



*) „An diesem Tage, an dem der Konig [Christus] geboren wurde, leuchtete dem durch den blinden Betrug [Evas 
Verfuhrung durch die Schlange] einsam gewordenen [vom Heil ausgeschlossenen] Menschen, Abraham und seinem 
Samen, das Licht wieder auf. Was die Stimme Gottes verhiefi, es entsprieBt eine Bliite dem Dorn, wahrend der Tau 
des Himmels sie benetzt und der (warme) Siidwind iiber die Lande daherweht." 
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Fallt die Entstehung der ersten grofien mehrstimmigen Conductus des Repertoires der 
Notre Dame-Handschriften auch wohl noch in das dritte Viertel des 12. Jahrhunderts, so i^t 
die des grofiten Teils dieser Werke und die Hauptbliitezeit dieses Stils mit Sicherheit in das 
vierte Viertel des 12. und das ersteDrittel des 13. Jahrhunderts zu setzen. Hand in Hand nut 
dieser weiten Ausbreitung des Conductus-Repertoires, in dem jetzt Perotins Werke die erste 
Stelle einnehmen, geht nun Perotins grofie Erweiterung des liturgischen Organum-Repertoires 
durch seine umfangreichen „clausuIe"-Sammlungen fiir den alten „Magnus Liber", seine 
zahlreichen Organa tripla und seine zwar nur wenigen, aber um so beriihmteren Quadrupla, 
die in der Uberlieferung an der Spitze der Notre Dame-Handschriften entgegenzutreten 
pflegen. 
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Die drei- und vierstimmigen Organa bilden stilistisch fur den Organum-Stil etwas 
durchaus Neues. Lag im alten zweistimmigen Organum Leonins das Schwergewicht durchaus 
auf den „organalen" Partien mit ihren wie Improvisationen wirkenden Duplum-Melismen — 
man nannte nun das alte Organum duplum auch „Organum purum", weil diese spezifische 
Eigentiimlichkeit des Organumstils nur im zweistimmigen Organum statthaben konnte — , so 
verbinden sich im drei- und vierstimmigen Organum die Oberstimmenkomplexe jetzt unter 
sich stets zu einem zwei- oder dreistimmigen, rhythmisch streng geregelten, modal rhyth- 
misierten, wie ein zwei- oder dreistimmiger Conductus sich iiber dem Tenor erhebenden Satz; 
zu dem der Tenor teils wie in den alten ,,organalen' Partien in breite Noten auseinander- 
gezogen, teils wie in den ,,discantus"-Partien in den gleichen strengen Rhythmen (in regel- 
mafiigen, kurzen, rhythmisch gleichen Perioden) wie in den zweistimmigen „clausule" erklingt. 

Rasch gewannen dabei Perotins Organa tripla das kunstlerische Ubergewicht, ein Beweis 
fur die gute musikalische Bildung der sie ausfiihrenden Musiker und das richtige Verstandnis 
fur das wesentliche, auf das es hier ankam. 1st es ein Zeichen fur Vollendung eines kiinstle- 
rischen Stils, wenn es gelingt, mit kleinsten Mitteln starkste Wirkungen zu erzielen, zu der jedes 
verwendete Element mit eigenem, nur ihm eigentumlichem beitragt, so erfullt in der Tat das 
dreistimmige^Organum diese Forderung: der alte organale Kontrast von Tenor und Oberbau 
ist sehr wirkungsvoll bewahrt; die zwei Stimmen des Oberbaus bilden fur sich eine eigene, 
sehr reizvolle, durchsichtig bleibende Komposition, wahrend eine Duplumstimme allein hierin 
zu wenig bieten kann und im Quadruplum die vierte Stimme in dieser Zeit oft dem Stimm- 
gewebe nicht ohne Verlegenheit zu bereiten einzufiigen ist und oft uberfliissig erscheint; 
endlich geniigt die Dreistimmigkeit zu voller klanglicher Befriedigung, wie sie auch in sehr 
viel spaterer Zeit noch mit Recht fur den wahren Priifstein der Setzkunst des Musikers gait. 
Die (freilich schlecht stilisierte) Aussage des Englanders vom Tripla-Band des Notre Dame- 
Repertoires: ,,si quis haberet servitium divinum sub tali forma, haberet optimum volumen 
istius artis", die also den dreistimmigen Festtagsgesang am hbchsten stellt, findet wiederum 
in der Uberlieferung ihre voile Bestatigung; nur die dreistimmigen Organa sind mehrfach 
auch auBerhalb des Notre Dame-Repertoires im engeren Sinn anzutreffen (so im Fragment 
Cambridge, Un. Libr. Ff II 29, in der das in mehrstimmiger Ausgestaltung gesungene Neu- 
jahrsoffizium von Beauvais enthaltenden Handschrift London Br. M. Eg. 2615 und im ersten 
Faszikel der grofien Motettenhandschrift Montpellier Ec. de med. H 196); nur die Uber- 
lieferung der dreistimmigen Organa ist bis in eine Zeit zu verfolgen, in der die Notation von 
der Quadrat- zur Mensuralnotation iibergegangen war; nur sie sind auch mensural notiert 
erhalten, was weder fur die zwei- noch fur die vierstimmigen der Fall ist. 

AIs kleines Beispiel eines Perotinischen Organum triplum folge der (hier zuerst veroffentlichte) Versusanfang des 
Alleluja Nativitas in der Lesart Montpellier f. 10. Die Komposition war sehr verbreitet; sie findet sich ferner in 
alien drei grofien Notre Dame-Handschriften, und zwar sowohl mit diesem Haupttext filr Maria Geburt, wie auch 
mit den weiteren Texten : Optimam partem, Sandhsime Jacobe und Judicabunt sancti, um das Werk auch an andern 
Festen auffiihren zu konnen. Die Bogensetzung deutet wieder die Gruppenschreibung des Originals an; die Doppel- 
striche im Oberbau geben die im Kodex als „finis punctorum", als PeriodenschluB, geschriebenen Pausen wieder. 
Die Tonlage ist eine Oktav tiefer zu lesen. Einige Stellen waren nach Wolfenbiittel Helmst. 628 zu emendieren. 

Nach den engen Schritten des Anfangs spannt sich bereits zum 2.Tenorton der melodische Bogen der Oberstimmen 
weiter; besonders schdn ist die Duplumlinie gefuhrt. Vor dem Ubergang zur 2. Tenorsilbe kadenzieren die Ober- 
stimmen vom weitesten Intervall, der Oktav, aus, um sich in Gegenbewegung im Einklang (hier sogar im Einklang 
mit dem Tenor) zu finden. Die Silbe ti bildet eine kleine ,,discantus"-Partie, die noch in den Anfang von vi heriiber- 
15 H. d. M. 
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reicht. Echt Perotinisch ist dann wieder besonders die weiche Duplumlinie zur Silbe vi, die mit einer nur eben an- 
gedeuteten „copula" schliefit. Die abwartsfuhrende Tenorstufe gf zu iasglo wird als Kadenz aufgefafit, um nach 
der Sextenspannung, mit der die letzte Silbe des 1 . Worts beginnt (die Theoretiker des 13. Jahrhunderts zahlen die 
Sext sogar zu den „discordantie"). die 1. des 2. in um so starker wirkender vollster „concordantia" (Quint und 
Oktav) einsetzen zu lassen. 
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Perotins Kunst gipfelt in seinen Quadrupla, den einzigen Werken, die in der Literatur des 
13. Jahrhunderts mit seinem Namen auch aufierhalb der Schrift des Englanders begegnen: 
Johannes de Garlandia riihmt von ihnen, dafi diese Quadrupla Perotins „in principio magni 
voluminis" ..optima reperiuntur et proportionata et in colore conservata". Dafi damit nicht 
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zuviel gesagt ist, zeige der Anfang des ersten dieser Quadrupla, des Weihnachtsgraduals 
Viderunt. Allein iiber dem Ton /, mit dem die Gradualmelodie zu den Silben Vide beginnt, 
bevor sie auf runt in die Terz a steigt, baut Perotin einen Oberbau von 60 Doppeltakten. So 
beginnt das , .magnum volumen" des gesamten Notre Dame-Repertoires mit einem gigantischen 
Orgelpunkt, der in der dritten Weihnachtsmesse auf die Epistel aus Ebraer I folgt, die mit 
den Worten schliefit: ,,[Die Himmel] werden sich verwandeln; Du aber [Herr] bist derselbige, 
und Deine Jahre werden nicht aufhoren", und mit einem schier unendlichen Jubilieren den 
musikalischen Hohepunkt der Weihnachtsfeier der alteren Gotik einleitet. 

Die hier so friih erreichte Hohe musikalischer Technik ist in der Tat erstaunlich. Man beobachte, um nur auf 
einiges Technische bei dieser grofien ,,F-Dur-Toccata" Perotins hinzuweisen, den vielfachen Stimmtausch der Glieder 
a und b Takt 2 — 1 5, wobei man schon hier, wenn man Triplum T. 2 — 7 zu einem Glied zusammenfafit, in dem Er- 
klingen der gleichen Phrase im Duplum T. 4 — 9 eine Nachahmung sehen kannj die mit * bezeichneten Sequenzen- 
bildungen T. 10 — 13 (unter gleichsam ostinatem Quadruplum), T. 16 — 20 (in komplementarem Rhythmus zwischen 
Duplum und Triplum) und T. 35 — 37 (mit hoquetierendem Triplum , wobei man freilich zu den Triplumterzen 
eigentlich Pausen statt der Unisoni im Quadruplum erwartet); die zweigliedrige Melodiebildung, deren Glieder als 
,,vert" und „clos" enden, im Duplum T. 23 — 30 (ebenfalls zu gleichsam ostinatem Quadruplum) und T. 44 — 47; 
die Kolorierungen einzelner Melodieglieder im Triplum T. 23 — 30 und im Triplum und Quadruplum T. 40 — 47; 
endlich, nachdem auch auf sich beruhen mag, ob die kleine, der alternierenden Sequenzenkette folgende Imitation 
Triplum T. 20 — 21 = Duplum T. 21 — 22 als bewuBte Nachahmung anzusprechen ist, die erste unzweifelhafte Nach- 
ahmung im Abstand eines Taktes im Duplum T. 48 — 53 = Triplum T. 49 — 54 und Triplum-Quadruplum T. 53 
bis 55 = Duplum-Triplum T. 54 — 56. 

Vorausgreifend sei weiter hier gleich bemerkt, daB, wie so viel ,,clausule" Perotins, bald auch seine ganzen Quadrupla 
in Motetten umgestaltet wurden. Der Anfang des dabei den Oberstimmen untergelegten Textes ist der Obertragung 
beigefiigt. Er pragt den tropischen Charakter der altesten Motette besonders stark aus: die Silben des liturgischen 
Textes sind ganz in ihn hineinverwoben, worauf der kursive Druck unten noch besonders hmweist, und die Verse 
zu den Tenorsilben Vide verwenden nur Reime auf e, dabei oft solche mit i in der penultima (erst re, dann ice und 
igne, zuletzt den Ausgang der Tenorsilben selbst : ide). Die Anpassung des Textes an die musikalischen Motive ist 
z. B. in T. 48 ff. sehr gewandt. Es sei aber noch einmal betont, daB die originale Komposition lediglich als Melisma 
zu den Silben Vide gesungen wurde und ihr Vortrag als Motette mit dem Tenor Viderunt (oder auch ohne Tenor) 
und dem Weihnachtstext Vide prophecie im Duplum (mit Fortlassung der ubrigen Stimmen) oder in alien 3 Ober- 
stimmen erst eine spatere, zweite Art ihrer Ausfiihrung darstellt. 

Das liturgische Quadruplum eroffnet die Handschriften Wolfenbuttel Helmst. 628, wo sein Anfang jetzt fehlt, 
und Florenz; ebenso stand es am Anfang von Wolfenbuttel Helmst. 1099, wo es jetzt ganz verloren ist. Es findet sich 
ferner in der aus Beauvais stammenden Handschrift London Br. M. Eg. 2615 und in dem oben bereits genannten 
anscheinend spanischen Kodex Madrid B. N. 20486. Weiter ist von manchen verlorenen Handschriften, die mit 
ihm begannen, Kunde. Das 1295 aufgenommene Inventar der Bibliothek von St. Paul in London zahlt vier ,,Libri 
organorum" auf, deren erster, „pulcherrimum" genannt, mit Viderunt begann und deren zweiter die Initiate IV 
in Gold an der Spitze zeigte; W ist wohl nur ein Schreibfehler im Inventar statt Fund auch dieser Kodex wurde 
durch Perotins Viderunt eroffnet. Ein andrer, 1 369 der papstlichen Bibliothek in Avignon gehorig, im Katalog als Liber 
„ystoriatus" (mit Miniaturen geschmuckt) bezeichnet, begann auf dem zweiten Blatt — dessen Anfang in franzosischen 
Katalogen des 1 4. Jahrhunderts vielfach mit gutem Grund an Stelle des Anfangs des ersten, in dem die verschiedenen, 
den gleichen Inhalt iiberliefernden Handschriften sich nicht unterscheiden konnen, als Kennzeichen der einzelnen 
Handschriften angegeben wird — mit „runt", auf f. I also offenbar mit Vide. Ebenso begann mit ihm ein Kodex der 
Bibliothek des franzosischen Konigs Karls V. — Eine alte (auf die , .clausula" Omnes No. 1 1, Florenz f. lOO'zuriick- 
gehende) zweistimmige franzosische Motette zum Tenor Omnes: Par pou li cuers wurde spater zu einer vierstimmigen 
Tripelmotette, in der Triplum und Quadruplum ahnliche Texte singen, ausgestaltet und dieser dabei, offenbar in 
parodistischer Absicht, gleich als stimmten die vier Vortragenden Perotins Weihnachtsquadruplum Viderunt omnes an, 
ein gemeinsamer vierstimmiger Einsatz „Viderunt" an die Spitze gestellt. — Die Duplumstimme der Motette iiber- 
liefert Wolfenbuttel Helmst. 1099; in voller Form stand die Motette wahrscheinlich im Kodex Madrid; ihr Text 
kehrt noch 1462 in Darmstadt 521, einem Zisterzienserorationale aus Camp am Rhein, wieder. — Die fur die 
Anpassung des Motetten textes an einigen Stellen notigen Kontraktionen von Unisoni und Auflbsungen langerer 
Noten in Unisoni sind nicht besonders bemerkt. — Vgl. die Abb. S. 228 ). 

*) Den Gradualtext vgl. oben S. 178. — Anfang des Textes der Motette: ,,Sieh die Erfiillung der Prophezeiung 
[Jes. 9, 2ff.] ; es flieht die Finstemis vor dem Tag, weil das Licht des Propheten von Maria geboren wird.. Zu diesem 
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Abb. 6. Perotinus, Viderunt, Florenz, Biblioteca Medicea Laurenziana, Cod. Plut. 29,1, fol. 
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Ziel streben alle Wege hin. Es floB die Quelle aus dem Fels, Honig aus der Rinde; geheimnisvoll trieft das Fell [Gi- 
deons ; Richter 6, 37. 38] von Tau. Das Wunder ist herrlich groB : der Dornbusch rotet sich vom Feuer, bliihend in 
Flammenglut j das Reis treibt von neuem eine Bliite ; die Jungfrau gebiert auf neue Art unbef leckt. Sieh der Sonne 
einen Stern voranleuchten und glanzen, einen wunderbaren Stern, der dir das Heil bringt. Dem Zeichen dcs strahlen- 
den Sterns, das auf diesem Meer [Wortspiel mit Maria] aufleuchtet, lache froh zu und vertraue ; unter Fiihrung des 
Sterns folge dem Weg, den in weislicher Voraussicht zuerst die Weisen beschritten" usf. 
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Waren die eben betrachteten grofien Schopfungen Perotins nur fiir besonders festliche Ge- 
legenheiten und fiir einen auserwahlten Kreis von Musikern bestimmt, so drangen seine zahl- 
losen musikalisch nur bescheidenere Krafte beanspruchenden „clausule rasch in um so weitere 
Kreise ein. Sie verdankten das nicht blofi ihrer musikalischen Schonheit in ihrer originalen 
Form, sondern vor allem auch einer sehr eigentumlichen zweiten Verwendung, die viele von 
ihnen rasch fanden : ihrer Umgestaltung in „Motetten". Damit tritt, wahrscheinlich um 1200 
oder ein wenig spater, neben Organum und Conductus eine dritte grofie Hauptform der mehr- 
stimmigen Musik in die Erscheinung, die bestimmt war, fiir die Entwicklung der mehrstimmi- 
gen Musik im 13. Jahrhundert, in dem das originale Schaffen auf dem Gebiet des Organums . 
und des Conductus bald fast ganz abstarb, in ganz besonderem MaBe richtunggebend zu werden. 

Merkwiirdigerweise Iafit uns der Bericht des Englanders leider gerade iiber die Entstehung 
dieser Hauptform des 13. Jahrhunderts vollig im Stich; er behandelt die Motette nur ganz 
unzureichend beim „discantus", ohne hier den Namen , .Motette" iiberhaupt zu nennen, der 
sich bei ihm nur einmal bei einer beilaufigen Erwahnung, noch dazu in der weniger gebrauch- 
lichen Form : motellus f indet, obwohl zurZeit, als er geschrieben wurde, die Motettenkomposition 
in Frankreich in den verschiedensten Stilarten in hochster Bliite stand und andre Lehrschrift- 
steller, die teilweise alter als der Englander sind, fast nur von der Motette sprechen und aus- 
schlieGlich Motettenbeispiele geben. Gliicklicherweise sind aber die Motettenhandschriften 
auch der alteren Zeit so zahlreich erhalten, dafJ die Entwicklung der Motette — und zwar, wie 
es scheint, fast liickenlos — aus ihnen zu erkennen ist. Nur sind leider zunachst keinerlei 
Kiinstlernamen mit den frappanten Erscheinungen des alteren, ganz anonym iiberlieferten Motet- 
tenrepertoires zu verbinden, so da(3 nicht einmal bekannt ist, ob dieser so folgenschwere und von 
so fruchtbaren Wirkungen begleitete Schritt, der — unbekannt, ob mit Kenntnis der alteren, 
aber ganz vereinzelt gebliebenen Verbindung eines Tenors mit einem Tropus dazu in einem mehr- 
stimmigen Ganzen schon in der St. Martial-Kunst (vgl. oben S. 177) — jetzt mit Sicherheit 
zuerst an Perotins ,,clausule" ankniipft, nicht auch wiederum Perotin selbst zu verdanken ist. 

Das eben bei Perotins Viderunt zitierte Motettenbeispiel zeigt bereits eineSeite des Wesens 
der neuen Entdeckung; nur eine Anderung wird mit einem Abschnitt eines liturgischen 
Organums, und zwar in der Regel mit einer ..clausula", also einer „discantus"-Partie, in der 
auch der Tenor in lebhafter Bewegung sich befindet, vorgenommen: das Duplum oder der 
Oberbau bekommt einen neuen syllabischen Text, inhaltlich dem Gedanken des Festes ent- 
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sprechend, dessen Liturgie der Tenor entstammt, metrisch sich in sehr f reiem dichterischem 
Aufbau eng den einzelnen melodischen Gliedern dieser Oberstimmen anpassend. Es ist an- 
scheinend nur eine kleine Veranderung, die die musikalische Substanz zunachst gar nicht 
antastet — auf einstimmigem Gebiet geschah seit alters her Analoges sehr haufig; schon die 
Sequenzen boten verwandte Erscheinungen und eine noch genauere Parallele sowohl in in- 
haltlicher wie in metrischer Beziehung bilden die Tropen — ; und doch fiihrt die Motetten- 
entwicklung sehr rasch zu etwas ganz Neuem — darin besonders den Sequenzen gleich, 
wahrend den Tropen eine lebendige Weiterentwicklung versagt blieb — ; es tritt der ,,Mo- 
tettenstil" als dritte grofie Stilauspragung der mehrstimmigen Musik des 13. Jahrhunderts 
neben den Organum- und Conductusstil. Und die Motette wirkt in weitestem Umkreis 
kunstlerisches Leben erweckend — auch darin wieder der Sequenz ahnlich. 

Obwohl selbst in der Liturgie geboren und zuerst in derliturgischen Praxis erstarkt, lost die Mo- 
tette sich bald von den engenliturgischen Fesseln.Siebeschranktsich friihauchnichtmehrnurauf 
das geistliche Gebiet. Sie dringt rasch in die weltliche Kunst ein; sie verbiindet sich mitden ein- 
stimmigen Trouveres-Liedern ; sie fangt dieiiberall hin und her klingenden Refrainsin ihren mehr- 
stimmigen Bau ein ; so schaf ft sie zum erstenmal eine lebensvolle mehrstimmige weltliche Kunst. 

Sie hatte den Kontrast eines begleitenden Tenors und der neuen Perotinischen Melodiein der 
Oberstimme als Morgengabe in ihre Wiege gelegt erhalten. Sie verzichtet nun oft auf vokale Aus- 
fiihrung des Tenors, um seinen Charakter als Begleitstimmenoch starker auszupragen, und Iafit 
den Tenor von einem Instrument ausfiihren. So wird sie zum instrumental begleiteten Lied — 
zum erstenmal erscheint diese wichtige Form in der Musikgeschichte. Sie bleibt freilich lange 
bei der Entnahme der Tenores aus dem liturgischen Repertoire auch fur weltliche Werke. 

Sie war in einer nach dem Hochsten strebenden Zeit geistlicher Kunst entstanden. Ihre Quelle 
bildeten auch Tripla und Quadrupla. So schreitet sie friih von dem Zusammenklingen eines 
neuen Textes mit dem Tenor zu dem von zwei oder gar drei weiter. Wie die einfache zweistimmige 
Motette dem Duplum die letzte ihm noch fehlende selbstandige Funktion gibt : einen eigenen, 
vom Tenortext abweichenden Text, so gibtihn die,, Doppel motette" und die,, Tripel motet- 
te" im drei- und vierstimmigen Ganzen auch dem Triplum und dem Quadruplum. Neben die 
Monodie mit vokalem oder instrumentalem Tenor tritt das Duett und das Terzett. Perotins vier- 
stimmige , .clausula" Mors wird — eine Konzeption von gewaltiger Kiihnheit — zu einer grofien, 
von der Unerbittlichkeit des Todes gleichsam in vielen Zungen singenden Tripelmotette. 

Duplum und Triplum waren im Organum koordiniert. Die Motette durchbricht auch diese 
Schranke. Sie stiilpt iiber das alte Duplum ein neues, lebhafterdahinrauschendes Triplum. Ein sol- 
ches Triplum hat nicht nur seine textliche, sondern jetzt erst auch seine vollige rhythmische Selb- 
standigkeit. Das Duett der Oberstimmen kann zuruhiger Rede und lebhafterGegenrede werden. 

Der „Motetus" (wie das Motettenduplum nun genannt wird) preist z. B. in ruhigem 1 . Modus, 
oft in den noch breiteren 5. iibergehend, den pflichttreuen Priester: Vtlut stelle firmamenii 
fulgent facta prelatorum („Wie des Firmamentes Sterne glanzen frommer Priester Werke"); 
das Triplum dariiber eifert im lebhaften 6. Modus gegen die „heuchlerischen, falschen Priester, 
die grausen Folterer der Kirche, die im Rausch bei Schwelgereien die Becher kreisen lassen" : 
Ypocrite pseudopdntifices und in der Lebhaftigkeit spater noch gesteigert, z. B. Takt 55 ff. 
,,0 Wahrheit, die du in einer Wolke dich verbirgst! Giitel Mochte Furcht die Heuchler 
ergreifen" (wie erschauernd bei der spateren Variante der plice-Punktierungen zu ypocritas); 
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und das Ganze erklingt zum Tenor Et gaudebit aus dem am Sonntag zwischen Himmelfahrt 
und Pfingsten gesungenen Alleluja mit den seine Wiederkehr verheifienden Abschiedsworten 
Christi aus dem Johannes-Evangelium 1 4 und 1 6 im Versus : Non vos relinquam orphanos; vado 
et Venio ad Vos et gaudebit cor vestrum („Ich will euch nicht Waisen lassen ; ich komme zu euch ; 
[ich will euch wieder sehen] und euer Herz soil sich freuen"), die auf das nahe Pfingstwunder 
der Ausgieflung des Heiligen Geistes vordeuten, dessen Wirkungen im idealen Priester im 
Motetus nun in so leuchtenden Farben geschildert werden. 

Die alteste musikalische Form dieses Werkes ist eine zweistimmige ..clausula", die sowohl in der ersten groBen 
„clausule"-Sammlung des Florentiner Kodex wie in einer spateren, fast ganz auBerhalb des Notre Dame-Repertoires 
geschaffenen, ahscheinend nicht mehr zum liturgischen Gebrauch bestimmten, sondern nur als Sammlung von 
melismatischen Motettenquellen fur franzosische Motetten dienenden Sammlung von 40 „clausule" im Kodex 
Paris B. N. lat. 15 139 erhalten ist und die schon friih unter Hinzufugung des neukomponierten, die „pseudoponti- 
fices" riigenden Triplum in diese zu den altesten lateinischen Doppelmotelten gehorende groBe Doppelmotette 
vom priesterlichen Amt umgestaltet wurde. 

Wie zahlreiche ahnliche Werke fand die hervorragende Komposition dann ebenfalls schon friih verschiedenartige 
andereVerwendung. Am weitesten veibreitete sie sich mit dem (in 10 Handschriften und 2 Theoretikerzitaten nach- 
weisbaren) Marientext quam sancta, als einfache Motette oder mit dem Triplum Ypocrite als dreistimmige Doppel- 
motette gesungen. Nur in einer alten Quelle (Wolfenbuttel Helmst. 1099) findet sich ein zweiter Marientext: Virgo 
virginum und ein Mahntext: Memor lui creatoris mit der Duplummclodie der dabei nur zweistimmig bleibenden 
Motette verbunden. Endlich iiberliefert dieselbe besonders wichtige grofie alte Motettenhandschrift auch das Werk 
in Form einer franzosischen Doppelmotette mit der offenbar urspriinglich provenzalischen Liebesklage At cot, deren 
Anfang auch am Rand der zweiten Uberlieferung der ..clausula" als Motettentext zu ihr angegeben ist, im Motetus 
und dem Triplum El mois d'avril, das den Sanger einen Fruhlingsritt durch einen Hain schildern laBt, in dem ihn 
der Gesang von Nachtigall, Amsel, Drossel, Lerche und Star hoch entziickt und er ein schones Madchen trifft, deren 
Reize er in breiter Ausmalung preist (nach ihrer frischen Farbe, den leuchtenden Augen und dem blonden Haar 
T. 55 ff,: „den roten Mund, die dichten kleinen Zahne und die schon gewolbten Brauen"), das aber ihrem „loial 
ami" treu bleibt. Die Motetusmelodie folgt in der Fassung des Kodex Florenz. 

Es moge hier geniigen, diese mannigfachen organischen Motettenformen des Werks zu nennen, die gleichzeitig 
verschiedene inhaltliche Typen der altesten Motette vertreten 1 ). 
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x ) Zusammen auszufiihren sind: 1. Tenor und Duplum, 2. Tenor, Motetus und Triplum, 3. Tenor und Motetus 
oder es ist auch 4. der Motetus allein zu singen; der Tenor ist zu den lateinischen Motetten vokal oder instrumental, 
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zur franzosischen Doppelmotette instrumental auszufiihren. Texte: A. Den Anfang vgl. oben; T. 55 ff.: „Zu den 
wonnigen Weiden des Lebens leiten sie ruhmvoll ihre Herde." — B. Vgl. oben. — C. „0 wie heilig, wie giitig strahlt 
die Mutter des Heilandes . . . [bete zu ihr], dafi sie instandig fur dich die Gnade ihres Sohnes erbitte." — D. „0 
Jungfrau, der Jungfrauen Konigin, edles bliihendes Reis . . . o gliickliche Mutter, festige unsern Bund mit dem, 
der im Himmel herrscht." — E. „Eingedenk deines Schopfers lebe in der Furcht des Herrn . . . da6 du gewinnest, 
zu ihm [dem Konig aller Herrlichkeit] zu kommen." — F. „Im Herzen habe (lies: hatte?) ich Freudej durch einen 
grimmen Schmerz ist sie verdunkelt" usf. Der uberlieferten Textfassung ist H. Suchiers Versuch einer Rekonstruktion 
der verlorenen originalen provenzalischen Fassung des Textes untergelegt. — G. „Im Monat April, in dem der Winter 
scheidet und die Vogel ihren Gesang wieder beginnen, kam ich eines Morgens auf dem Ritt zu einem Hain und ritt 
in ihn hinein": T. 55 ff. vgl. oben. 
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Meist sind jedoch auch in der Doppelmotette Motetus und Triplum rhythmisch koordiniert. 
In einer Reihe von Fallen, unter denen gerade mehrere geschichtlich sehr bedeutsame sich be- 
finden, diente dabei fur alle drei Stimmen eine dreistimmige ..clausula" als musikalische Quelle p 
sonst wurde auch hier, falls eine solche Doppelmotette iiberhaupt auf eine ..clausula" als Quelle 
zuriickging, das Triplum in einer musikalisch einem Organum-Triplum ahnlichen Gestalt neu 
hinzukomponiert, wobei es seine Perioden mit dem Motetus gleichlang oder in selbstandiger 
Gliederung bilden konnte. Im lateinischen Repertoire treten Werke dieser Art zuerst nur 
vereinzelt entgegen, wahrend sie im franzosischen von vornherein eine bedeutende und in 
ihrer Bedeutung immer wachsende Rolle spielen. 

Dagegen geht zuerst dieser dreistimmigen Doppelmotettenform im lateinischen Motetten- 
repertoire eine altere dreistimmige Motettenform voran, die den zweistimmigen Oberbau den 
gleichen Motettentext vortragen, also gleichsam einen zweistimmigen Conductus iiber dem 
Tenor erklingen lafit. Vereinzelt sind anfanglich auch einmal dreistimmige ..clausule" in diese 
Motettenform umgestaltet; die meisten dieser aus der Praxis bald wieder verschwindenden 
Werke gehen aber musikalisch auf zweistimmige , .clausule" als Quellen zuriick, die sie durch 
ein neues Triplum zur Dreistimmigkeit erweitern. Da diese dreistimmigen Motetten mit nur 
einem Text in den Oberstimmen und die wenigen analog gebauten vierstimmigen die aller- 
altesten Motetten zu sein scheinen (in Wolfenbiittel Helmst. 628 finden sich z. B., wenigstens 
im jetzigen Bestand der Handschrift, nur Motetten dieser Art), so scheint es, als ob zunachst 
die Beschrankung auf die musikalische Substanz einer zweistimmigen ..clausula" far die Mo- 
tette nicht geniigend erschien und zur Vollendung der neuen Form der Motette erst noch 
eine oder zwei weitere Oberstimmen hinzutreten mufiten. Freilich kann es nur sehr kurze 
Zeit gedauert haben, bis auch die zweistimmige Motette als ebenbiirtig empfunden wurde und 
nun zunachst sowohl im lateinischen wie im franzosischen Repertoire die Hauptform wird, 
die sie dann auch langere Zeit hindurch bleibt. 

Ein Beispiel fur die altere dreistimmige Motettenform moge eine sehr verbreilete (aus 7 Codices und Zitaten ill 
STraktaten bekannte) „Unschuldige Kindlein" -Motette bilden, die neben den typischen musikalischen Erscheinungen 
der „clausule"- und Motettengattung auch mehrere seltene Besonderheiten aufweist. Zu diesen gehort u. a., dafi 
die den Tenor zitierenden Anfangsworte des Motetus und des alten Triplum auch rhythmisch Note gegen Note zum 
Tenor bleiben, zu Beth also auch in der Motette ein Melisma beibehalten — die Motette wachst hier ganz eigentlich 
aus der ..clausula" heraus — , und daB der Modus dieser Komposition in der Uberlieferung zweimal wechselt. Die 
..clausula" In Bethleem (aus dem Graduate Laus lua vom Tage der ..Unschuldigen Kindlein") gibt den ruhigeren 
ersten Modus, in dem sie im „clausule"-Faszikel von Wolfenbiittel Helmst. 628 erscheint, bald zugunsten des rhyth- 
misch intrikateren zweiten, den sie dann beibehielt, auf, und der urspriinglich im zweiten Modus gesungene Motetus 
verlangsamt sich zum fiinften, als spater das alte Note gegen Note zum Motetus gesetzte Triplum durch ein neues 
mit eigenem, 3 Antiphonen des Festes paraphrasierendem Text im dritten Modus ersetzt wurde. I gibt den (un- 
veroffentlichten) Anfang der ..clausula" in Wolfenbiittel Helmst. 628 f. 5&, II den Anfang der (von P. Aubry, Cent 
Motets 3, 16 falsch iibertragenen) ..clausula" im ..Magnus Liber" in Florenz f. 105, III den Anfang der drei- 
stimmigen Motette in Florenz f. 382 und IV den Anfang der mehrfach iiberlieferten Doppelmotette nach Paris B. N. 
lat.11266f.39' 1 ). 



3 ) Texte: A. „In Bethleem lieB der zornige Herodes [die Kinder unter 2 Jahren morden]." B. „Der Chor der, 
als der Konig der Ehren geboren war, unter Herodes' grausamem Befehl stehenden Unschuldigen Kindlein . . . 
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Aus den gegebenen Beispielen ist die Bedeutung des neuen Namens fur diese Form: ,,mo- 
tetus" (franzosisch : , , motet") leicht erklarlich: das „mot" des Tenors findet in der oder den 
Oberstimmen eine tropische textliche weitere Ausfiihrung. Und sie behielt diesen Namen 
auch weiter bei, als, wie das in der franzosischen Motette von vornherein die Regel war und 
in der lateinischen auch immer haufiger wurde, diese engen Beziehungen zwischen den Tenor- 
und Oberstimmentexten aufhoren, da die Form des musikalischen Aufbaus sich dabei nicht 
anderte. Wahrend Organum und Conductus gleichen Text in alien Stimmen singen, wobei 
lm Organum der Tenor seine eigene Rhythmisierung und im Conductus alle Stimmen im 
■wesentlichen gleichen Rhythmus haben, gehort zum Wesen der Motette, daB jede Stimme 
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mit eigenem Text ausgestattet erscheint, wobei auch der Tenor mcht nur, solange ervokal 
vorgetragen wurde, als eigener Text mitzahlte — die altesten Motetten wurden in der Messe 
und im Offizium als ein Teil des Graduals, des Alleluja und des Responsoriums, dem der Tenor 
angehort, gesungen und sind z. B. im ersten die dreistimmigen Motetten enthaltenden Mo- 
tettenfaszikel des Florentiner Kodex genau wie der , .Magnus Liber" und die ,,clausule"- 
Sammlung nach der liturgischen Tenorfolge nach dem Kirchenjahr geordnet — , sondern 
auch der instrumental ausgefiihrte Tenor wegen seiner Unabhangigkeit vom Oberstimmentext 
und seiner infolge seiner rhythmischen Charakterisierung als Begleitstimme durchaus aus- 
gepragten rhythmischen Selbstandigkeit als Eigenwesen, als „littera", in diesem mehrtextigen. 
,,cum diversis litteris" komponierten Ganzen erachtet wurde. 

Wie das Et gaudebit-Beispiel bereits zeigte, erweiterte sich schon friih das Motettenrepertoire 
in groBtem Umfange durch Kontrafakturen, durch Verwendung franzosischer oder neuer 
lateinischer Texte statt der urspriinglich zu diesen Motetus- und Triplum-Melodien gesungenen 
lateinischen Texte. Diese zunachst etwas befremdliche Erscheinung ist zwar nicht der Motette 
allein eigentiimlich — sie begegnet in vielen Epochen der Musikgeschichte in sehr verschiedener 
Art — ; aber nirgends spielt sie eine derart ausgedehnte Rolle wie hier. Eine erste Erklarung 
liegt sicher darin, dafi eigentlich ja schon die Motette selbst iiberhaupt eine Art Kontrafaktur 
ist, indem der wenige Silben, manchmal sogar nur eine Silbe umfassende „clausula"-Text 
durch den neuen Motettentext abgelost wird. Dann wirkt auf die immer starkere Zunahme 
der Kontrafakturen besonders auch die Iange wahrende Anlehnung der franzbsischen Motette 
an die „clausule ' und an die lateinische Motette ein. 

Auch die franzosische Motette verdankt tells unmittelbar, tells mittelbar Perotins ,,clausule 
offensichtlich ihre Entstehung und ihre erste Entfaltung. Zum Teil benutzen die ersten 
franzbsischen Motetten diese oder andere „clausule" als unmittelbare Quelle ; zum Teil nehmen 
sie bereits aus solchen „clausule" abgeleitete oder in ahnlichem Stil neu komponierte lateinische 
Motetten als Vorbild ; die ersten selbstandig nach diesen Mustern komponierten franzbsischen 
Motetten bilden erst eine dritte Gattung. Auch in der Uberlieferung treten diese Zusammen- 
hange zwischen lateinischer und franzosischer Motette deutlich zutage. Das hturgische Tenor-- 
repertoire des „Magnus Liber" bleibt, wie schon erwahnt, lange auch fur die franzbsischen 
Motetten die so gut wie einzige Tenorquelle, von der nur in einer ganz verschwindenden Zahl 
von Ausnahmefallen einmal Abstand genommen wird; man halt lange an diesem in der la- 
teinischen Motette sjch so bewahrenden Tenorrepertoire als Arsenal der Fundament- und 
Begleitstimmen auch der franzbsischen Motetten fest. Der Melismenfaszikel von Paris, B. N. 
lat. 15 139, vermerkt bei den weitaus meisten ,,clausule" die Anfange der daraus abgeleiteten 
franzbsischen Motetten am Rand. In gleicher Weise gibt die lateinische Motettensammlung 
von Wolfenbiittel Helmst. 1 099 in einer Reihe von Fallen die Anfange franzosischer Kontrafakta 
bei den entsprechenden lateinischen Motetten an. Ein fur die alteste franzosische Motette 
besonders wichtiger Kodex, aus dem bisher nur einige Fragmente im Besitz der Staatsbibliothek 
Miinchen (mus. 4775) und von Johannes Wolf bekannt sind, ordnet auch sein gesamtes fran- 
zbsisches Motettenrepertoire nach der liturgischen Tenorfolge im ,, Magnus Liber" an, wie es 
in einer Sammlung von lateinischen , zum liturgischen Gebrauch bestimmten Motetten sehr 
zweckdienlich erscheint, hier aber, da die Tenores hier nur instrumental ausgefuhrt wurden 
und ihre Hturgische Textsilbe oder -silben nur zur bequemen Bezeichnung und zur Angabe 
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ihrer Quellen trugen, sachlich ganzlich belanglos ist, aber sehr klar die musikalischen Zusam- 
menhange zwischen franzosischer Motette, „clausule" und lateinischer liturgischer Motette be- 
tont; da der Kodex, der einst die weitaus grofite bisher nachweisbare Sammlung zweistimmiger 
franzosischer Motetten enthielt, auch eine kleinere Zahl lateinischer Motetten aufnimmt, 
treten hier bei den einzelnen Tenores die franzosischen Kontrafakta und ihre lateinischen Vor- 
bilder unmittelbar nebeneinander. Auch das umgekehrte Verhaltnis tritt bald in die Erschei- 
nung: die sich rasch kraftig entwickelnde franzosische Motette uberfliigelt zunachst die la- 
teinische, so dafi schon der letzte der drei alphabetisch geordneten Zyklen lateinischer zwei- 
stimmiger Motetten in Wolfenbuttel Helmst. 1 099 das lateinische Repertoire wiederum durch 
eine grofiere Zahl von lateinischen Kontrafakta zu franzosischen Motetten bereichert. 

Mit dieser eigentiimlichen starken Beeinflussung der weltlichen franzosischen Motette durch 
die liturgische Mehrstimmigkeit kreuzen sich aber nun von vornherein ebenso starke Einfliisse 
der einstimmigen weltlichen Kunst, die in nicht minder eigentumlicher Weise die Eigenart 
der franzosischen Motette ausgestalten. Vor allem wird die Durchflechtung der franzosischen 
Motette mit ..Refrains" in zunachst immer wachsendem Umfang einer der sowohl inhaltlich 
hochst anziehenden, wie musikalisch-technisch erstaunliche Virtuositat der Handhabung ver- 
ratenden Hauptcharakterziige dieser Kunst, der, wie auch der franzosische Sprachgebrauch 
zeigt, in dem vielfach „motet" ganz gleichbedeutend mit ,, refrain" gebraucht wird, auch fur 
den Horer des 13. Jahrhunderts bei der franzosischen Motette im Vordergrund stand. 

Nicht alle Melodiephrasen, die mit Refraintexten in den Motetten begegnen, entstammen 
freihch der weltlichen Kunst; selbst einige von ihnen, darunter z. B. so verbreitete wie Cele 
ma s 'amour donee qui mon cuer et mon cors a (,,Sie hat mir ihre Liebe geschenkt, der mein 
Herz und mein Leib gehort ') und C'est la fins! que que nus die, j'amerai (,,Das ist das 
Ende! Was man auch sage, ich werde lieben!") treten zuerst als Melodieglieder von Notre 
Dame-„clausule' entgegen und konnen sich erst von hier aus nun auch aufierhalb der Mo- 
tettenkunst verbreitet haben. 

Ich lasse den ersteren, der allein im Motettenrepertoire in nicht weniger als vier verschie- 

denen Kompositionen iiber vier verschiedenen Tenores erscheint, als Beispiel folgen. 

Die Urform (A) ist der SchluB der zweistimmigen melismatischen ..clausula" Ne (SchluB von domine im Versus 
Adjuva me domine des Stephanus-Graduals Sederunt principes) aus der ersten „clausule"-Sammlung des Florentiner 
Kodex. B und C geben den SchluB der beiden daraus abgeleiteten zweistimmigen lateinischen Stephanus-Motetten 
Prothomartir und Sederunt inique principes (letztere textlich mit dem Gradualanfang beginnend und dem Versus- 
anfang schliefiend) aus Florenz (B) und Wolfenbuttel Helmst. 1099 (C; zu me einfacher und zu mi verzierter als 
die ..clausula" und die Motette in Florenz). D, der Schlufi des franzosischen Kontrafaktums En mai qant nest la 
rosee, verbindet mit diesem Melodieabschnitt zuerst den Refraintext (im folgenden in der Fassung des Fragments 
von Professor Wolf; vgl. ferner die in Einzelheiten variierenden Fassungen von Wolfenbuttel Helmst. 1099 und 
Montpellier bei F. Gennrich, Musikwissenschaft und romanische Philologie 21 f. und Rondeaux, Virelais und Balladen 
2, 1927,27). Die franzosischen Motetten E, F und G verweben diesen Refrain nun weiter in Kompositionen iiber 
andere Tenores, die freilich alle drei, urn die Zitierung der Refrainmelodie zu ermoglichen, unregelmaBiger rhyth- 
misiert sind, als es sonst bei Motettentenores dieser Epoche der Fall ist; aber auch so muB die Leichtigkeit der 
neuen Verwendung Bewunderung erwecken, da, wenn auch die Rhythmisierung des Tenors jedesmal freistand, doch 
an seiner melodischen Linie nichts geandert werden durfte. E ist der Anfang einer in Wolfenbuttel Helmst. 1099 
und in der Motettensammlung des Chansonnier de Noailles iiberlieferten zweistimmigen Motette, die sich 
nur aus Refrains zusammensetzt und das ganze Alleluja Hodie Maria Virgo celos ascendit als Tenor benutzt 
(im folgenden in der Wolfenbiittler Fassung, die textlich verderbt scheint, im Tenor aber mus ;]( a i; sc h wesentlich 
besser als die andere ist). F (C'est la jus) ist eine der wenigen im Chansonnier de Noailles erhaltenen zweistimmigen 
Motetten, deren Motetus in Rondeauform gebaut ist, wahrend der Tenor (hier Pro patribus aus dem Peter-Pauls- 
Graduale Constitues) motettenartig verlauft: die Refrainmelodie bildet hier also nicht nur den zitierten SchluB, 
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sondern Hire erste Halfte erldingt schon vorher dreimal (in zwei Fassungen), dabei zweimal iiber andern Tenorab- 
schnitten (vgl. die ganze Komposition in F. Gennrichs Rondeaux, Virelais und Balladen 1, 1921, S. 22f.). G ist T. 
5 — 14 des 20taktigen Triplums J'ai les biens d'amours J sans dolour;/ car usw., das zusammen mit dem Motetus Que 
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fewi und dem Tenor In seculum (aus dem Ostergradual Hec dies) u. a. im franztisischen Doppelmotettenfaszikel des 
alten Korpus von Kodex Montpellier erhalten ist; auch hier tritt eine weitere Komplizierung des rnusikalischen 
Bauesdadurch ein, daB der Motetus ein Rondeau ist (vgl. die Motetusmelodie in F.Gennrichs Rondeaux usw., I,S.42). 
In H endlich begegnet der Refrain auch in der einstimmigen Lyrik: die ihre 8 Strophen mit wechselnden Refrains 
schlieBenda Pastourelle von Pierre de Corbie Pensis com fins amourous la'Bt ihre I. Strophe in ihn ausgehen. Ein- 
schliefilich der auf Seite240 nicht mitgeteilten Varianten sind so 14 Fassungen dieser Melodie bekannt (von A, B, 
C und G je eine, von E und H je zwei und von D und F je drei), die nur in den Einfiihrungsnoten und in der 
mehr oder weniger beliebten melismatischen Ausgestaltung einiger Taktteile, in die allmahlich sogar auch die Terzen 
des steigenden Dreiklangs zur 3. — 5. Silbe hineingezogen werden, variieren, im wesentlichen aber trotz der wech- 
selnden Tenores durchaus konstant bleiben. Manche weiteren interessanten Beobachtungen, die sich an diese Varian- 
ten kniipfen Iassen, seien hier iibergangen. 

Ahnliche, wenn auch nicht ganz so mannigfaltige Falle des Hin- und Herklingens solcher 
Refrains in Motetten, Chansons und Zitaten in erzahlenden und dramatischen Dichtungen 
sind, wie schon oben, S. 192, bemerkt, in aufierordentlich grofler Zahl bekannt. Bisweilen 
klingen sie auch aus Motetus und Triplum der gleichen Doppelmotette entgegen und schlingen 
dadurch musikalisch das Band zwischen beiden Oberstimmen auf das festeste. Gelegentlich 
kommt es dabei auch hier einmal zu einer Nachahmung, wie z. B. in zwei im Kodex Mont- 
pellier f. 145 und 146 unmittelbar aufeinanderfolgenden Doppelmotetten, von denen die 
erste (En non Diu und Quant voi la rose espanie iiber dem Tenor Ejus in oriente) sowohl von 
P. Aubry, Cent Motets 1908, Nr. 80, aus Kodex Bamberg wie von J. Wolf, Handbuch der 
Notationskunde 1 , 240, 1913 (ebenfalls in Faksimile und Ubertragung) aus Montpellier und die 
zweite (Riens ne puet ma grant folie und Riens ne puet plus doumagier iiber dem Tenor Aperis) 
von' J. Miiller-Blattau, Grundziige einer Geschichte der Fuge 1923, herausgegeben ist. 

Im folgenden Beispiel I, einer gleichfalls von P. Aubry, Cent Motets Nr. 43 aus dem Kodex Bamberg heraus- 
gegebenen, aufierdem im Kodex Montpellier und in der Motettensammlung des Chansonniers der Vaticana iiber- 
lieferten Doppelmotette (A; im folgenden ist die Lesart Montpellier gegeben), horen wir den den Motetus um- 
rahmenden Refrain (a), der, um Anfang und SchluB des Motetus zu bilden, gespalten ist (a 1 a 11 ) und dem nun der 
Motetus, wie man sagte, gleichsam „aufgepfropft" („ente") wurde, auch in T. 6 — 9 des Triplums und den Schlufi- 
refrain des Triplums id; T. 19 — 21) schon vorherinT. 15 — 17 des Motetus, beide mit der gleichen Weise, deren erste 
auch als Refrainumrahmung eines anderen ,, motet ente", des zweiten in der kleinen nur in einstimmiger Form iiber- 
lieferten ., motet ente"-Sammlung des Chansonniers Paris B. N. frc. 845 (C), wiederkehrt, ebenso wie der Anfangs- 
refrain des Triplums (&) den das 14. ,, motet ente" der gleichen Sammlung (D) umrahmenden Refrain bildet; letzterer 
klingt femer am SchluB der I . Strophe des weitverbreiteten, seine 5 Strophen mit wechselnden Refrains endenden 
Lieds von Perrin d'Angecourt (E): Quant li cencenis s'escrie (,,Wenn die Bachstelze ruft"); ebenso dient seine Melodie 
einem anderen Refraintext (Je Vavral Vamor la bele, ou je morrai) am SchluB der 1 . Strophe des nach der gleichen 
Melodie wiePerrins Lied gesungenen anonymen Lieds : Quant li nouviau lens define als Weise (F). Weiter seufzen Triplum 
undMotetus ihr „Aimi I" (c; T. 5 — 6 bzw. 14) in der gleichen Sekuhde dc. Endlich beginnt mit dem vom Triplum T. 13 
bis 14 gesungenen Vers (e) ein anderes Triplum einer vierstimmigen Tripelmotette (B; in voller vierstimmiger Form 
nur in Montpellier erhalten), deren Motetus gleichzeitig einen andern Refrain aufnimmt. Ebenso erklingen am 
SchluB von A in beiden Oberstimmen 2 Refrains gleichzeitig. Alles, auch das Zitat in B, spielt sich hier freilich iiber 
dem gleichen, etwas eintonigen kurzen Tenor Omnes (aus dem Weihnachtsgraduale Viderunt), der unter acht guten 
Taktteilen in A T. 1 — 12 je sechsmal und im 2. Teil von A und in B je funfmal den gleichen Ton F hat, oder ohne 
Tenor ab. Auf die flijssige Linienfiihrung in den einzelnen Stimmen und die oft sehr wirkungsvolle Heraushebung 
einzelner deklamatorischer Akzente sei noch einmal im allgemeinen hingewiesen und nur die emphatische Deklamation 
des Je morrai (das Melisma ist ausdrucksvoll zu dehnen) und des trap cruelment in D besonders betont. 

In Beispiel 1 1 begegnet im Rahmen von drei dem franzosischen Doppelmotettenfaszikel von Montpellier angehorigen 
Doppelmotetten der gleiche Refrain iiber drei verschiedenen Tenores: 1. am MotetusschluB der Doppelmotette 
Je men Dots und Tiex a mout le cuer hardi (A; wieder iiber dem Tenor Omnes; ganz herausgegeben von P. Aubry, 
Cent Motets Nr. 90; hier nach der Lesart Montpellier gegeben; das Triplum dazu ist melodisch zu dem schonen 
Text besonders ausdrucksvoll, in den Zusammenklangen zu den Durchgangen im Motetus am Anfang der beiden 
letzten Takte freilich hart; der RefrainschluB ist im Motetus am starksten als Frage ausgepragt), 2. als Umrahmung 
eines Triplums (B) einer Doppelmotette iiber dem Tenor Et super (aus dem Alleluja Domine in virtute), wobei sich 
das Zitat der Refrainmelodie noch zu dem Anfang des neuen Textes bis in T. 3 fortsetzt, und 3. mitten im Triplum 
16 H. d. M. 
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Si ccme aloie, in dem ebenso wie in dem dazugehorigen Motetus Deduisanl com fins amourous der Dichter in einem 
Kreis von 3 Damen, den er antrifft, die eine verschiedene Refrains singen laflt, so daB namentlich das Triplum fast 
ein Refraincento wird, aufgebaut iiber dem bereits etwas modemer rhythmisierten Tenor Portare, der liturgisch aus 
dem Alleluja Dulce lignum stammend, das das Kreuz preist, das wiirdig war ,, portare regem celorum et dominum") 
im weiteren 13. Jahrhundert mit Vorliebe als Tenor bei allerlei technisch kiihnen Versuchen gewahlt wird und seine 
Bezeichnung anscheinend auch in dem Sinn: „fahig, eine besonders kunstvolle Komposition als Tenor zu stiitzen 
und zu .tragen'" gedeutet wissen mochte; der Refrain hat hier in der Mitte eine kleine Erweiterung von einem 
Takt erfahren, lenkt dann aber gleich auch musikalisch wieder in die alte Weise ein 1 ). 
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x ) I A. Triplum: ,, In Liebe halt mich das Leid, das ich habe; deshalb will ich singen: ,Weh' mir! Ach, Liebe, 
soil ich sterben, ohne Erhorung zu finden?' . . . [trotzdem will ich singen,] urn mich zu vergniigen und zu erfreuen. 
Ach ! was soil aus mir werden ? Nichts begehre ich so sehr. So sage ich mir : ,Gott der Liebe, kann ich noch lange 
so leben?'" Motetus: ,,Ach, Liebe, soil ich sterben fur sie, der ich all meine Lebenszeit mit Herz undLeib diente? 
So stark hat mich Liebesraserei ergriffen, [daB mein Herz nichts anderes kann] als an sie zu denken, Weh' mir! 
Gott der Liebe, kann ich noch lange so leben ? Sprich, bei den Heiligen Gottes, soil ich schmachten, ohne Erhorung 
zu finden?" — B. Quadruplum: ,,Gott befehle ich die an, die mein Herz besitzt und meine Liebe." Motetus: ,,In 
Gottes Namen, was man auch sage, [ich kann sie nicht vergessen]." — C. ,,Ach, Liebe, soil ich sterben? Wer hat 
' das verdient? . . . Denn ich liebe sie allezeit, ohne Erhorung zu finden. ' — D. „In Liebe schmachte ich, urn Freude 

zu erlangen . . . Sterben werde ich; denn zu grausam halt mich das Leid, das ich habe." — E ich will singen 

mit frohem Herzen : ,In Liebe halt mich das Leid, das ich habe'." — II A. Triplum : [sie kann nach ihrem Wunsch 

mit meinem Herzen schalten;] sie wird ihm nur Giite antun; denn sie ist voll Huld." Motetus: Gott! ich wage 

nicht, zu ihr zu gehen; wie kann ich Erhorung finden?" — B. Triplum: „Gott! ich wage nicht, zu meiner Herrin 
zu gehen, mit ihr zu sprechen . . . Weh' mir! Wie kann ich Erhorung finden?" Motetus: „Liebe, die mich ihre 
Spiele lehrte, packt mich sehr . . . [ich will lieber sterben, wenn sie daran] Vergniigen findet, als mich mit einer anderen 

Liebe erfreuen." — C. Triplum: [ich traf drei Damen, von denen die eine sang:] ,Gott! ich wage nicht zu 

meinem Freund zu gehen! Wie kann ich Erhorung finden?" Motetus; [ich traf drei Damen, die sich unter- 

hielten] und sagten, daB zu viel VerdruB ihnen ihre Ehemanner bereiteten und sie zu sehr bewachten." — Die 
ganzen Kompositionen von I B — D und II B und C sind ungedruckt. 



Alteste lateinische und franzosische Motette 



243 



f^l^pgi^^gl^tei 



S ^^t 



por moi de-duire et por mot de - por-ter. Las ! que por-rai je de - ve - nir? 



sl^^^fe=^l^=eii^s 



m 



fors pen - ser 



IV 



Ai - - mil Dieus d' a-mours, vi - vrai je lon-gue- 

15 



1 3- 



zdz 



^m 



^ mn^ ^^^ 



^ Fr^ i ^^ 



s^ss 



p=t 



* 



m 



=£ 



Nu - le riens tant ne de - sir; or me di: „Dieus d'a-mors, vi - vrai je Ion- gue- 



> en ej=^—^f=^=^ ^f=f=^^ ^^^^ 



ment ain - si? Di 

17 



pour les sains Dieu : Ian - gui - rai je sans a- 
19 



^g^^g^^ =^gg ^^|g^^ 



""I B 



^^^ p^^^^ l ^^^^ l E^^ j 



ment ain - si?" A Diu commant ce - le qui mon cuer a et m a - mor! 

"7S 1 - e - . . _ 1 



fg^^^ ffi -^f frQ^ I^ ^Es^ 



i 



voir mer - ci? Por moi de-duire et por moi de - por -ler ... 

21 E[n] non Diu, que que nus di - - e 




ife 



W^=^EEE^ 



m 



3=p 



££ 



*=£ 



-& — — 



He J a 

T. 19ff. 



mors, mor - rai 



je? Qui l'i 



ser - vi? . . . 



g=£S 



m 



-*j--, 



m^M 



car je 



D b 1 



ge sanz a - voir mer- - ci. 

T. 35 ff . 



pjjgj g^ggp ^a^Eg ^S ^ p^j^ gg 



, — . . .=1= : — *f= T "—-—=_ 

>4 - mo - reu - se - men? Ian - guis por joie a - voir ... Je mor 



16* 



244 



Alteste lateinische und franzosische Motette 



^ - b^ — ! 



rail car trop cru 

E 



el - ment me tient li 



maus que j at. 



=t 



3= 



=!=t 



■=zt=*z. 



j^m=^=^^^m 



je chanterai de cuer gai: „A - mou - reu - se - ment me tient li maus que 

F 



^giiil^fe§^=3=c=s=iil^=^^a 



jai. 



II. A. 



,,/e l'a - Vrai Va - mor la belc, ou je mor - rai.' 



Tit. 



3= 



^EjSJ^gHg^jjfefeSilEESg^] 



i 



ne li fe - ra fors bon-te; car pleine est d'u - mi - li te. 



:t 



mm=^m% 



...Dieusl je n'i os a - ler! Co-ment a - vrai mer - d? 



P§=a^ 



-o i~ 



5*EE3Z 



4: 



^^1 



[Omnes.] 



^ 



-&>- — f- 



m 



EE=&=g£ 



^ 






Dieusl je n'i os a - lei 



ma di 



a - me par- 



^E^mm 



fe^^gs 



» — • — 1#- 



-t=F=t 



A - mors qui m'a - prist 



Et super. 



de 



ses geus, 



bien me sous - 



t&= f=f™ ::$ 



EiEgE^^EEEJ ES^^ ^ 



ler ... 



Ai - mil com-ment a - vrai mer - ci? 

rit. 



g^^^ i^^^ ^i ^^iS ii ^^^^g ^ ^ sg 



prist 



mil 



plei - sir que d'autrea - mor 



P|^^!=£ 



ir. ... et di 



mm 



[Portare.l 



Alteste lateinische und franzosische Motette 



245 



=s=*=i= 



rt: 



^ -i — r 



Dieusl je n'i os_ 



-| p ^— *— | 1~| *— | > J — j— 5-f~ * — : ~ |— * M 



ler a mon a - mi ! Co-ment a 



* s?I -l — tri— «^* — I — :— 1 ^ ^ 



Ural mer - ci? 



=tSP 



3=^ 



4= 



¥ 



Sg^=^|^l 



sant que trop sunt en - nui - eus lor ma - ri et trop gai - tant . . . 



§ 



m 



3^= 



3=E 



i=!=t: 



Neben der Form der Doppelmotette, die freilich, wie bemerkt, allmahlich im 13. Jahr- 
hundert erst das Ubergewicht (wie im Kodex Montpellier), dann die Alleinherrschaft (wie in 
alien iibrigen grofien, in Mensuralnotation aufgezeichneten Motettenhandschriften) erlangt, 
steht auch im franzosischen Repertoire anfangs in grofiem Umfang gepflegt die zweistimmige 
Motette, die von selbstandiger Instrumentalstimme begleitete Liedform, die leider in der 
modernen wissenschaftlichen Beschaftigung mit dieser Zeit und in den Neuausgaben bisher 
noch kaum Beriicksichtigung gefunden hat. Die altesten franzosischen Motettenhandschriften 
sind besonders an Werken dieser Art reich; so der Kodex, dem die in Miinchen und im 
Besitz von Johannes Wolf befindlichen Fragmente entstammen (erhalten sind hier 30; ur- 
spriinglich waren es wahrscheinlich 300 — 400), ferner Wolfenbiittel Helmst. 1099 mit 88, die 
Motettensammlung des Chansonnier de Noailles mit 85 (davon in gleicher Folge 46 auch im 
Chansonnier du Roi), ein Fragment einer den beiden letztgenannten Sammlungen nahe- 
stehenden Handschrift in Lowen (friiher in Herenthals; erhalten sind 8 2stimmige Motetten 
und eine Doppelmotette), die leider nur als Texthandschrift angelegte Motettensammlung des 
Oxforder Chansonnier mit 64 (fast ausschliefilich ,, motets entes") und der 6. Faszikel von 
Montpellier (die einzige umfangreichere mensural geschriebene Uberlieferung von zwei- 
stimmigen Motetten) mit 75 derartigen Werken, um nur die grbfieren Handschriften zu 
nennen. Mehrfach wurden diese Werke spater auch zu Doppelmotetten erweitert. Ich be- 
schranke mich hier auf je ein ungedrucktes Beispiel eines solchen instrumental begleiteten 
Lieds aus dem Repertoire der auf Notre Dame-„clausule" und die Melismen von Paris, B. N. 
lat. 15139 zuriickgehenden und der refraindurchsetzten frei komponierten franzosischen 
Motetten. 

I, nur in Miinchen mus. 4775 erhalten, textlich eine Bliitenlese stereotyper Wendungen dieser Kunstgattung, die 
Verse in einem bequemen Konjugationsreim bindend, aber zierlich und fliissig gestaltet, geht musikalisch auf ein 
Notre Dame-Melisma des altesten ,,clausule"-Faszikels in Wolfenbiittel Helmst. 628 zuriick, das auch (im Duplum 
ohne jede melodische Variante) in der ersten „clausule"-Sammlung in Florenz wiederkehrt. Der (beim Vortrag 
der franzosischen Motette instrumental auszufiihrende) Tenor Ne (aus dem Graduate Sederunt) ist nach altester Art 
nur in Taktnoten rhythmisiert, wobei die Pausenstriche ein wenig variieren (im Beispiel bezeichnet F und M die 
sparlichen Varianten in Florenz und Miinchen ; in T. 20 fehlty in Wolfenbiittel nur versehentlich ; im Duplum ist nur 
in Florenz [> vorgezeichnet j in T. 15 hat Miinchen: siens et sui [so im Kodex] et serai eine Silbe [ohne Note dazu] 
zuviel). 

1 1 gibt ein Beispiel einer aus einer der ganz andersartigen Melismen in Paris B. N. lat. 1 5 1 39 entwickelten Motette , 
deren Anfang hier, wie meist in dieser Handschrift, auf dem Rand angegeben ist. Dem Tenor ist sein hturgischer 
Text Flos filius ejus (aus dem Marienresponsorium Stirps Jesse) silbenweis untergelegt (ejus allerdings unliturgisch 
zur Wiederholung seiner Melodie wiederholt), gleich als ware die Komposition eine liturgische ,, clausula". Wahr- 
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scheinlich liaben indes diese ,,clausule" groBtenteils nie als liturgische Kompositionen gedient, sondern waren trotz 
ihrer liturgischen Anordnung meist anscheinend von vornherein nur als Kompositionsstudien fur die Vermehrung 
des franzosischen Motettenrepertoires gedacht; so ist unten dem Duplum auch kein Text untergelegt. Trotzdem 
passen sich diesen Meljsmen die daraus entstandenen franzosischen Motetten nicht so reibungslos an, wie es bei 
den Notre Dame-Melismen in der Regel der Fall ist, wie iiberhaupt diese Melismen die Schmiegsamkeit der Linien- 
fiihrung der Notre Dame-,,clausule" nicht aufweisen. Die Ubertragung der nirgends in Mensuralnotation iiber- 
lieferten Komposition bleibt am Anfang und namentlich am SchluB problematisch. Die Motette ist nur aus 
Wolfenbuttel Helmst. 1099 bekannt. * 

III endlich, eine nur aus den Miinchner Fragmenten bekannte, anscheinend frei komponierte Motette iiber dem 
Tenor Manere (aus dem Graduale Exiil), an dessen Textwort das erste Wort des Motetustextes anklingt — wie es 
auch in der franzosischen Motette namentlich in den (nicht sehr zahlreichen) geistlichen Werken der Fall ist, aber 
auch in Riigeliedern und emsten Texten anderer Art bisweilen vorkommt — , in ihrem melodischen Reiz wesentlich 
geringer und auch den Refrain, dessen fliissige Melodielinie stark vom iibrigen (besonders z. B. yon den iiber dem 
gleichen Tenor erklingenden Takten 6 — 7 und 18 — 19) absticht, nur locker mit dem vorhergehenden verbindend, 
vertrete den mittleren Durchschnitt dieser Werke. Auch diese Komposition ist nur in Quadratnotation iiberliefert, 
so daC sowohl eine sichere Handhabe fur die Erkenntnis des Modus fehlt (in der Ubertragung ist der in den meisten 
Beispielen vorher erklingende 1. Modus gewahlt), wie es auch beim SchluB nicht ausgeschlossen erscheint, daB durch 
Dehnung von die T. 22 zu 5 statt 2 Vierteln der MotetusschluB sich um einen halben Takt verschiebt. Die Geschichte 
des mehrfach wiederkehrenden Refrains En non Dieu usw. sei hier nicht weiter verfolgt und nur auf die oben, S. 241 
zitierte, ihr Triplum mit seiner ersten Halfte beginnende und ihren Motetus mit diesem ganzen Refrain schhefiende 
Doppelmotette und den S. 243 als Beispiel I B angefuhrten Anfang einer Tripelmotette, deren Motetus er um- 
schliefit, verwiesen 1 ). 
I. Motetus 
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*) I. ,,Am allerersten Tag des Mai werde ich zu meiner Freundin zuriickkehren ; innig werde ich sie bitten, mit 
mir huldvoll zu sein, der ich ihr so treu diente. Ach ja! ich weiB wohl, daB ich sterben werde, wenn ich bei ihr nicht 
Liebe finde; der Ihrige bin ich und werde ich sein und stets werde ich ihr dienen; nie werde ich von ihr scheiden, 
sicherlich, eher werde ich sterben." — II. „Man sagt, daB ich liebte; ich tat es nicht; ich liebte nie; aber ich habe 
es nun seither wohl im Sinn gehabt, daB sie mich zuerst tadelten, wenn ich eine finde, der ich mich ergeben mochte; 
aber ich kann keine finden (denn ich habe auf jede achtgegeben) aufier einer braunen Schonen, der ich mich nicht 
versagen kann; ich sehe keine, die ich lieben konnte, aufier der einen." — III. „Eine Art zu finden weiB ich nicht, 
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wie ich mich schiitzen konnte vor diesen arglistigen Boses Redenden, die mich tadeln und meine Lieder; und wenn 
ich nicht singe, dann werden sie mich wiederum tadeln. Gemein handeln sie mich zu tadeln ; denn Torheit ware es, 
zu singen, zu spielen, wenn meine Freundin es nicht will. In Gottes Namen, was man auch sage, im Herzen halt 
mich Liebesleid." 
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In den einzelnen Phasen der Entwicklung der Motette, wie sie sich an der Hand des in den 
einzelnen Handschriften iiberlieferten Repertoires erkennen lassen, wird bald diese, bald jene 
Art bevorzugt gepflegt. Die alteste Quelle, Wolfenbiittel Helmst. 628, bringt, wenigstens in 
ihrer jetzigen Gestalt, nur wenige drei- und zweistimmige gleichtextige Oberbauten der altesten, 
samtlich auf Notre Dame-„clausule" zuriickgehenden lateinischen Motetten, und auch diese 
nur erst zerstreut in den die drei- und zweistimmigen Conductus sammelnden Faszikeln. 
Ebenso mischt Madrid seine schon zahlreicheren, auch hier in der Regel tenorlos iiberlieferten 
lateinischen Motetten verschiedener Art mit den Organa und den Conductus. Florenz fiigt zum 
erstenmal den vier oder fiinf Organa-Faszikeln des Notre Dame-Repertoires (je einem fur die 
Quadrupla, die Tripla, den Offizium- und den MeBteil des „Magnus Liber" und die Sammlung 
der Ersatzkompositionen einzelner Teile des , .Magnus Liber") und den drei oder vier Conductus- 
Faszikeln (je einem f iir die drei-, zwei- und strophisch oder sequenzenartig gebauten einstimmigen 
Conductus und fiir die einstimmigen ,,Rondelli") zwei eigene Faszikel lateinischer Motetten 
hinzu, einen liturgisch geordneten fiir die dreistimmigen der alten Art und einen umfang- 
reicheren fiir die zweistimmigen und die ersten Doppelmotetten. Die Fragmente in Munchen, 
mus. 4775, und bei J. Wolf geben, wie erwahnt, von einem iiberaus grofien altesten zweistimmigen 
franzosischen Motettenrepertoire Kunde, in das aus dem lateinischen Repertoire nur wenige 
zu den altesten gehorige zwei- und dreistimmige Aufnahme fanden. Kodex Wolfenbiittel 
Helmst. 1 099 zeigt in seinen vier Motettenfaszikeln unter den erhaltenen Codices die reichste 
Entfaltung der altesten Motette in beiden Sprachen; er stellt, wie Florenz, die lateinischen 
dreistimmigen altester Art, denen er gleich die sehr sparlichen ebenso gebauten franzosischen 
angliedert, an die Spitze; seinen dritten Faszikel bildet das alteste erhaltene Reper- 
toire franzosischer Doppel- und Tripelmotetten, das besondere Bewunderung erwecken mufi, 
da in ihm bereits die verschiedensten Wege mit groBem Gliick betreten sind, diese begleitete 
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Duett- und teils begleitete, teils rein vokale Terzettform in mannigfaltigster Weise Iebendig 
und wirkungsvoll auszugestalten, vom groBen ernsten Duett bis zu Parodien, die in keeker 
Weise auch mit den lateinischen Tenores spielen, ahnlich der spateren, oben, S. 227, genannten 
Viderunt~Parodie-, der zweite und vierte Faszikel ordnen die zweistimmigen lateinischen, denen 
hier wie in Florenz die wenigen lateinischen Doppelmotetten eingeordnet sind, und die zwei- 
stimmigen franzosischen Motetten in mehreren alphabetischen Folgen an, deren erste eine 
besonders ausgewahlte Mustersammlung mit nur je einer Motette fur jeden Buchstaben zu- 
sammenstellen, deren zweite das iibrige altere Repertoire sammeln (bei den lateinischen, wie 
erwahnt, oft mit Angabe der Anfange franzosischer Kontrafakta am Rand) und deren. dritte 
(fur die franzosischen freilich nur fur die mit A, B und D beginnenden Texte erhalten) weitere 
Motetten iiberliefern und dabei das Repertoire auch durch Kontrafakta — aber, wie besonders 
die geringe Verbreitung dieser zahlreichen lateinischen Kontrafakta zu franzosischen Motetten 
zeigt, ohne Erfolg — zu bereichern suchen. 

Unverkennbar hatte schon hier die franzosische Motette das kiinstlerische Ubergewicht er- 
langt. Und die lateinische lernt nun von ihr, indem die alte dreistimmige Gestalt mit nur 
einem Text in den Oberstimmen ganz aufgegeben und auch im lateinischen Repertoire die 
Doppelmotette nachdriicklicher gepflegt wird, wobei anfangs vielfach Kontrafakta franzosischer 
Doppelmotetten begegnen. Dieses Stadium der Entwicklung scheint der nur in diirftigen 
Fragmenten erhaltene Kodex Miinchen, lat. 16 444, die letzte grofie in Quadratnotation auf- 
gezeichnete Motettenhandschrift, zu vertreten. 

Den AbschlufJ dieser ersten Epoche und gleichzeitig die Eroffnung einer neuen bildet die 
grofite der erhaltenen Motettenhandschriften, der in verschiedenen Stadien der Mensural- 
Notation aufgezeichnete Kodex Montpellier. Er stellt das alte und im alten Stil komponierte 
Repertoire in seinen ersten sechs Faszikeln zusammen (seinem ,, alten Corpus"). Er beginnt 
mit einer kleinen Sammlung dreistimmiger Organa. Die vierstimmigen franzosischen Tripel- 
und Quadrupelmotetten sind hier so vermehrt (freilich vielfach nur durch eine weniger ge- 
lungene Zufugung eines Quadruplums zur alteren Doppelmotette), daf3 sie als eigener Faszikel, 
der zweite, der mit der lateinischen Mors-Tripelmotette schlieGt, hier auftreten konnen. Der 
dreistimmigen Doppelmotettenform sind nicht weniger als drei Faszikel gewidmet : der fiinfte 
mit rein franzosischen, die hier auf die aufierordentlich hohe Zahl von fast 100 vermehrt sind, 
der 4. mit rein lateinischen, die teils an das Repertoire von Miinchen, lat. 16 444, mit 
koordiniertem Motetus und Triplum ankniipfen, teils das Ganze mit belebteren Tripla im 
Stil des Ypocrite~Tr\ plums (vgl. oben, S. 234 kronen, und der dritte mit einer seltsamen 
Mischform, die mit lateinischen Moteti franzosische Tripla namentlich in dieser belebteren 
Rhythmik verbindet, die der Erklarung also grofle Schwierigkeiten macht, die in der bisherigen 
Literatur bisher freilich oft viel zu stark in den Vordergrund geriickt ist (die Zahl dieser ,,un- 
organischen" Doppelmotetten ist nicht sehr grofi) und die ihre Haupterklarung vielleicht 
darin findet, daG hier nicht nur ein Tenor, sondern ein zweistimmiger Unterbau (Tenor und 
Motetus) als Fundament fur neue franzosische Kompositionsstudien diente, die die belebte 
Triplum-Rhythmik nun auch in die franzosische Motette einfiihren, in der sie rasch eine fur 
die gesamte mehrstim'mige und bald auch fur die einstimmige Musik durchaus umwalzende 
Rolle spielen sollte. Endlich schliefit der sechste Faszikel mit dem letzten erhaltenen grofieren 
Repertoire zweistimmiger franzosischer Motetten das ,,alte Corpus" von Montpellier ab. 
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Bisher war die gesamte Motettenrhythmik wesentlich modal. Die Moteti standen besonders 
im 1 ., 2. und 3. Modus (vgl. oben S. 193) und in Nebenformen des 3. Modus( f P f P P" u.a.) ; 
gelegentlich kam auch in ihnen der breitere 5. (l^'f^'f') oder der raschere 6. If fff; in 
den Tripla auch bisweilen : J |j f f f ) vor, die entsprechend ihrem rhythmischen Charakter 
in den Aufienstimmen haufiger waren, der 5. als ruhigeres Fundament (neben den andern 
Modi) im Tenor und der 6. als hochste Steigerung der Bewegung (neben den andern) im 
Triplum. Zur Aufzeichnung geniigte die „Quadrat - Notation", die die Werte der ein- 
zelnen Tone nicht durch Differenzierung der Notenformen anzeigte, hochstens einmal langere 
NotenanStellen,andenenmaneigentlichnachdemModuskiirzereerwartet (z. B.^- stattP ' oder 
| statt [ ), durch einen breiteren Kopf (T) vonderquadratischen Normalnote (!) unterschied. 

Konnte die Quadratnotation auch die verschiedene modale Rhythmik der Melismenketten in den ,,clausule" und 
imOberbau derOrgana tripla und quadrupla durch eine sehr geistvolle Differenzierung der Verwendung der aus der 
N eumenschrif t iibernommenen Gruppenzeichen wesentlich eindeutig ausgestalten, indem sie, wie aus einer Reihe 
von oben angefuhrten Beispielen ersichtlich, den I. Modus Pf P f 1 1 f \ f 1 1 1 a ' s F°'g e einer drei- 
tonigen Ligatur am Anfang und dann lauter zweitonigen schrieb und entsprechend den 2. Modus T P f P I 
f P f Pi f .— als eine Kette von zweitonigen mit einer dreitonigen am SchluB und den 3. Modus in der 

Regel P' f P I P' i|| P'-—-" a l s eine Kette von dreitonigen Ligaturen mit einer nota simplex am Anfang 
aufzeichnete (die zahlreichen Abweichungen und Nebenformen konnen hier unberiicksichtigt bleiben) 1 ), so standen 

x ) Die Formen der , .Ligaturen" selbst waren in der Quadratnotation iiberall die gleichen, mit Ausnahme der „plice" 
dieselben, die bei der Umwandlung der Neumenschrift in die Quadratnotation auch fiir die Aufzeichnung der litur- 
gischen Melodien verwendet wurden. 

Die Formen der zweitonigen Ligaturen waren also : fiir den Podatus : y (die 1 . Note, der eine hohere folgt, ohne 
Strich j die letzte, der eine tiefere vorangeht, mit dem Kopf nach links) und fiir die Clivis : "■ (die I . Note, der eine 
tiefere folgt, mit Strich, entsprechend dem Anstrich der Neumenclivis ; die letzte, der eine hohere vorangeht, nach 
rechts fallend) ; und die fiir die dreitonigen Ligaturen : fiir den Scandicus : J3 (erste und letzte Note wie beim Podatus) 

und ," (abgekiirzte ,,plica"-Schreibung der 3. Note; ohne graphisches Vorbild in der Neumenschrift, da die ent- 
sprechenden „Liqueszenz"-Neumen die Grundformen anders differenzierten), fur den Torculus: ■ ■ (1. Note wie 
beim Podatus, letzte wie bei der Clivis) und ^ oder »1 (abgekiirzte Schreibung mit „plica descendens", die sowohl 
mit geradem, wie, der Neumenform naher stehend, mit gekriimmtem Strich geschrieben wurde), fiir den Porrectus: 
{^ (1. Note mit Strich wie bei der Clivis; letzte Note wie beim Podatus; I. und 2. Note sind zu einem „obliquen" 
Balken verbunden, entsprechend dem Ductus des Neumenporrectus) und f» (Clivisform mit „plicaascendens") und 
fiir den Climacus: ^% („Konjunktur" aus gestielter Quadratnote und 2 Rhomben, die an sich den Quadratnoten 
vollig gleichwertig sind, nur graphisch, entsprechend den Neumen-„Punkten" des Neumenclimacus, als Rhomben 

erscheinen), ^ (quadratische Nebenf orm ; erste und letzte Note wie bei der Clivis) und ^ oder if ; entsprechend 
wurden die vier- und mehrtonigen „Ligaturen", „Konjunkturen" und aus der Verbindung beider zusammengesetzten 
Gruppenformen (ich schlage dafiir die Bezeichnung „Appositionen" vor) gebildet. 

Die normale zweitonige Ligatur gait sowohl im 1 . wie im 2. Modus ; f P ; so blieb auch in der Mensuralnotation 
der strichlosen Note des steigenden und der abwarts gestrichenen des fallenden Ligaturanfangs mit der „proprietas , 
der Bewahrung der graphischen Eigentiimlichkeit der Neumenschreibung, die Bedeutung der Kiirze und dem links- 
gewendeten Quadrat des steigenden und dem nach rechts fallenden Quadrat des fallenden Ligaturschlusses die 
Bedeutung der Lange, die „perfectio", erhalten; und fiir abweichende Bedeutungen bildete man entgegengesetzte 
Formen: Clivis ohne und Podatus mit Anfangsstrich (,,sine proprietate") fiir Anfangslonga, Podatus mit rechts- 
gewendeter Schlufinote und Clivis in obliquer statt quadratischer Figur („sine perfectione") fiir SchluBbrevis und 
beide mit Anfangsstrich auf warts („cum opposita proprietate") zur Bezeichnung von zwei semibreves, Wertbedeu- 
tungen dieser neu eingefiihrten Formen, die anfangs z. T. zwar noch etwas schwankten, schon im 13. Jahrhundert 
aber allgemeine Annahme fanden und nun in Giiltigkeit blieben, solange iiberhaupt Ligaturen verwendet wurden, 
also bis ins 16. und vereinzelt noch ins 17. Jahrhundert. Die mittlere Note oder Noten der Ligaturen hatten (mit 
Ausnahme der in einer Ligatur cum opposita proprietate stets semibrevis geltenden 2. Note) zunachst iiberall brevis- Wert. 
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fur die Aufzeichnungderwesentlich syllabischen Motettenmelodien nur die undifferenzierten Einzelzeichen zurVer- 
fiigung, die in einzelnen Fallen z. B. ein Schwanken, ob f . oder 2. Modus gemeint war, nicht ausschlossen, aiso 
hinsichtlich der Moduswahl selbst in manchen Fallen noch der miindlichen Uberlieferung bedurften. 1st so schon 
bei einfachen Motetten der Wunsch nach einer die Ausfiihrung von der miindlichen Lehre unabhangig machenden 
Notenschrift verstandlich, so wurde diese Forderung bei den grofien in den drei Stimmen oft drei verschiedene Modi 
vereinenden Doppelmotetten bald unabweislich, und es entsteht, wahrscheinlich um 1 230, die Mensuralnotation,die die 
Formendifferenzierung der Note mit breitem Kopf , der einfach und der doppelt gestielten und der ungestielten Quadrat- 
note und der rhombischen Note in den Dienst der Bezeichnung verschiedener Werte stellt und als duplex langa (™^), 
longa ("j), plica („Falte"; ^, J oder J, jl, [j; Note mit einer zweiten Nebennote, entsprechend den liqueszierenden 
Neumen, vielfach aber nur eine Schreibabkiirzung fiir eine einfache zweitonige Figurj die Richtung der Striche, 
ob nach unten oder oben, zeigt an, ob die Nebennote fallt oder steigt; die ungleiche Lange der Striche unterscheidet, 
je nachdem der rechte oder der linke langer ist, die plica longa von der plica brevis; der Notenkopf der plica wird 
haufig schrag oder abgerundet statt quadratisch und ihre cauda oft geschweift statt senkrecht geschrieben; auch 
in der Mensuralnotation findet sich anfangs bisweijen noch die in der Quadratnotation vielfach iibliche Schreibung 
der plica durch eine Doppelnote : r | > | ohne Unterschied der Bedeutung gegeniiber f] usw.)> brevis (■ ) und semibrevis (♦) 
mit bestimmten Unterschieden der Tondauer verbindet. 

So konnen das alteste und das jiingste Stadium der Aufzeichnung der musikalischen Substanz der Motetten den 
Rhythmus klar ausdriicken: die clausula durch die modal differenzierten Ligierungen, die mensural geschriebene 
Motette durch die Differenzierung auch der Einzelzeichen, wahrend im mittleren Stadium, bei der in Quadrat- 
notation geschriebenen Motette, der Rhythmus nicht aus dem Notenbild zu ersehen ist. 

Es ist von besonderer Wichtigkeit, im Auge zu behalten, dafi diese Mensuralnotation , 
die in ihren Grundprinzipien in der Notenschrift bis heute lebt, zunachst eingefiihrt ist, um 
ausschliefilich modal rhythmisierte Melodien aufzuzeichnen, und ohne Schwierigkeiten in der 
Tat zunachst nur solche modal rhythmisierten Melodien aufzeichnen konnte. So erklaren sich 
die Widerspriiche, dafi auch hier immer noch, wie in der modalen Ligaturenfolgen-Differen- 
zierung der Quadratnotation, gleiche Formen verschiedene Bedeutung haben, ebenso wie 
umgekehrt in einem Fall der gleiche Wert durch verschiedene Formen dargestellt wird. 

Wechseln longa und brevis oder brevis und longa, wie im 1 . und 2. Modus, so bilden beide 
zusammen eine „perfectio ; die longa ist also zweizeitig (..imperfecta"), die brevis einzeitig 
(,,recta" ; | | oder f \ ). Wechseln longa und zwei breves (man blieb bei der Inkonsequenz, die 
zwei verschiedenwertigen Senkungen des 3. Modus als zwei gleichgeformte breves zu schreiben), 
so ist die longa dreizeitig (..perfecta" ; P ), die erste brevis einzeitig (..recta" ; * ) und die zweite 
(..altera") zweizeitig (| ). Die gleiche brevis-Form bedeutet also je nach der Stellung der 



Die normale dreitonige Ligatur gait in der Quadratnotation als Anfangsligatur des 1 . Modus : f f i (5 breves), 
als SchluBligatur des 2 Modus: f P f (4 breves) und als Kettenligatur des 3.: T \\" ( D breves). Es sei 
hier nur noch erwahnt, daB sie im Tenor auch den 5. Modus: P' P" P-— -• (9 breves mit folgender longa-Pause) 
und in den Oberstimmen oft auch die dreitonige Auflosung einer normalen zweitonigen Ligatur: f I | r statt f P 

(3 breves; doch greift hier oft audi die abgekiirzte ,,plica"-Schreibung der dreitonigen Ligaturen Platz) bedeuten 
kann. Welche von dicsen fiinf Bedcutungen gait, ob die dreitonige Ligatur im Wert von 3, 4, 5, 6 oder 9 breves ge- 
meint war, zeigte der Zusammenhang trctz der Formgleichheit aller dieser Ligaturen in der Regel eindeutig an ; aber 
freilich nur solange der modale Rhythmus herrschte. Als man begann, seine Alleinherrschaft abzuschiitteln, konnte 
die Quadratnotation nicht mehr geniigen. 

Auch fur die Aufldsungen einfacher groBerer rhythmischer Werte in mehrere kleinere Noten bildeten sich in der 
modalen Epoche feste Gewohnheiten. Man begann in der Regel mit den kleinsten Werten und schlofi mit den grofiten ; 
so werden dreitonige Auflosungen der zweizeitigen Werte im I ., 2. und 3. Modus stets f f t rhythmisiert. Fiir 
Unterteilungen Iangerer Noten (dreizeitiger im 1. und 2. und sechszeitiger im 3.) gait das Gesetz, dafi die Auf- 
losung sich der Grundrhythmik des betreffenden Modus anzupassen hat (also z. B. r f T im 1 . und 2., ent- 
sprechend I f f und | f I , und r " f P im 3. Modus). Die dreitonige Auflosung der Hebung des 3. Modus 
schwankt zwischen T? P und f f f. 
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Note, die zunachst immer noch von dem zugrundeliegenden Modus abhangig ist, em oder zwei 
„tempora ' ; umgekehrt ist der Wert von zwei tempora, je nach dem Modus, durch brevis 
(altera) — im 3. Modus — oder durch longa (imperfecta) — im 1 . und 2. Modus — wieder- 
gegeben. Folgt einer longa eine weitere longa (5. Modus), so bleibt die erste dreizeitig (| ), 
falls ihr nicht bereits eine sie imperfizie'rende brevis vorangeht. Jede Abweicbung von diesen 
Grundregeln muGte besonders bemerkt werden. Man wahlt als Zeicben zunachst den senk- 
rechten Stnch, der in der Quadratnotation die mannigfachsten Funktionen gehabt hatte : als 
richtiger Pausenstrich, als bloBe Atempause, als Anzeichen eines Silben- oder Wortschlusses 
und endlich auch als Dehnungszeichen (gleichbedeutend mit "H). Vielfach (aber durchaus nicht 
regelmaGig) war dabei die Lange des Strichs entsprechend seiner Bedeutung differenziert und 
verkiirzte sich von dem durch das ganze System gehenden ,, finis punctorum" bis zu einem 
kleinen, nur auf einer Linie reitenden oder nur die Halfte eines Zwischenraums in Anspruch 
nehmenden Strichelchen. Die Mensuralnotation verkiirzt ihn noch weiter und macht ihn 
zum Punkt, der nun mit der allmahlich sich ausbreitenden Losung der Motettenrhythmik 
von der modalen Rhythmik die vielseitigsten Funktionen erfullt. 

Die beiden altesten Aufgaben des Punkts sind die, entweder eine Dehnung anzuzeigen 
(z. B. am Anfang eines 2. Modus: "' " " = | f | ; fehlte der Punkt, ware im I. Modus zu 
iibertragen) oder anzuzeigen, daB etwas, was modal eigentlich zusammengehorte, getrennt 
werden soil (z. B. " " ' " " = \ \ \ \ \ , also eine Verbindung zweier verschiedener Modi, 
die der alten Motette fremd ist; fehlte der Punkt, ware es 3. Modus). In beiden Fallen trennt 
er eine Taktgruppe ab (,,divisio modi", spater ,,punctus divisionis" genannt); im ersten ver- 
langert er dabei die Note zu einer vollen ,,perfectio" (,,signum", spater ,,punctus perfectionis" ; 
es tritt eine Verlangerung der Note um die Halfte ihres Wertes ein, eine Funktion, die der 
Punkt heute noch hat). 

Folgen in den neuen, von der modalen Rhythmik sich emanzipierenden Melodien einer 
longa drei oder ein Vielfaches von drei breves, so bilden je drei breves eine ,,perfectio" fur 
sich; folgen 4, 7 usf., so tritt die erste brevis in die perfectio der longa, falls diese nicht 
bereits durch eine vorhergehende brevis ,,a parte ante" imperfiziert ist; folgen 5, 8 usf., 
so bilden die letzten zwei als recta und altera eine perfectio fur sich — falls nicht eine andere 
Taktteilung durch einen Punkt angegeben wird. 

Endlich werden auch die Pausen mensural geschrieben ; nach manchem Schwanken burgert 
sich die Praxis ein, die Lange der brevis-Pause auf ein spatium zu bemessen, die der brevis 
altera und der longa imperfecta, auf deren Unterscheidung in den Pausen man vernunftiger- 
weise bald verzichtet, durch zwei und die der longa perfecta durch drei spatia zu ziehen und 
entsprechend die kiirzeren Pausen Bruchteile eines spatium einnehmen zu lassen. 

Da die Rhythmik, die aufgezeichnet werden sollte, lediglich dreizeitig war, ist die perfekte 
longa also stets in drei breves untergeteilt. Die gleiche Unterteilung in drei kleinere Werte 
soil nun nach den ubereinstimmenden Theoretikerlehren auch beim Verhaltnis von brevis 
zu semibrevis obwalten und von zwei semibreves zwischen zwei grofieren Werten die erste Ya 
und die zweite 2 / 3 brevis gelten („semibrevis minor" und , .major"), entsprechend der brevis 
recta und altera. Ich glaube aber, davon Abstand nehmen zu diirfen, diese etwas verzwickte 
Teilung auch in der Ubertragung durchzufiihren, und habe daher die sebr haufig vorkommende 
brevis-Teilung in nur zwei semibreve s durchweg als zwei Achtel ([j ) iibertragen. Um die 
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umstandliche (und bei diesen kleinen Werten hier noch unnotige) Triolenschreibung zu ver- 
meiden, empfiehlt es sich ferner, in den modal rhythmisierten Kompositionen drei semibreves 
als £j_| zu iibertragen, die sich leicht auch ohne den Triolenbogen als Triolen lesen lassen. 
Die Loslosung von der alten modalen Rhythmik (und damit gleichzeitig die Umwandlung 
der Quadrat- in die Mensuralnotation) begann nun tastend schon im zweiten Viertel des 
13. Jahrhunderts ; bewufiter verwendet und tiefgreifender durchgefiihrt tritt sie von etwa 1250 
an auf ; und zwar wird zunachst die Triplum-Rhythmik ganz neu gestaltet, wahrend die Moteti 
erst noch zogernd folgen. Wie Jacobus (von Liittich?) voll hoher Bewunderung in seinem 
Speculum Musice im 14. Jahrhundert berichtet, war Petrus de Cruce aus Amiens, von dessen 
Ansehen als Musiker auch der Auf trag Philipps des Schonen von 1 298, ein Of ficium des heiligen 
Ludwig zu komponieren, zeugt, der erste, der in der brevis-Teilung im Triplum iiber drei 
semibreves hinausging, die brevis in vier, fiinf und gelegentlich noch mehr Unterteile zerlegte — 
andere, die bald folgten, versuchten sogar bis zum Extrem der Neunteilung der brevis zu 
kommen — und alle diese kleinsten Werte auch als Trager syllabisch deklamierter Textsilben 
verwendete. Wie die tiefdringenden Untersuchungen H. Besselers iiber ,,die Motette von 
Franko von Koln bis Philipp von Vitry" wahrscheinlich machen, ging diesem zu einer neuen 
Rhythmik fiihrenden Wirken Cruces, dessen Beginn wohl auf etwa 1270 anzusetzen ist, eine 
Phase unmodaler Triplum-Deklamation voraus, die sich in der Regel zwar mit der alteren 
brevis-Teilung in zwei zu zwei Textsilben gesungene oder drei melismatische semibreves be- 
gniigte, aber durch die vollige Loslosung von der modalen Art umstiirzend wirkte und die 
H. Besseler mit dem vielgepriesenen Wirken Francos von Koln (wohl seit etwa 1250) verbindet. 
Da zunachst die Rhythmik von Tenor und Motetus im Wesen nicht geandert wird, wirken 
diese Tripla im ,,franconischen" und im ,,Petrus de Cruce-Stil" mit ihrer oft uberstiirzten 
Deklamation, die in scharfstem Kontrast zum alten modalen Zwang rhythmisch ganz will- 
kiirlich und ohne jede Riicksicht auf Metrik oder Wortbetonung des Textes vorgeht, hochst 
unorganisch und befremdlich. 

I 



^^^^ ^^ ^^sm^ E^= ^^ m 



Efc 



(Triplum) Au - cun ont tro " veit chan par u - sa - ge, mais 
(Motetus) Lone - - tens me 



moi en done a - cai - son 

sui te - nus 



i 



sk 



H= 



ra^r 



(Tenor) Annuntiantes. 1 ) 



f^g gij ^a^^E^i 



a - mur, ki ren - bau - dist mun co - ra - ge 
de chan - - teir 



i 



j 



9-E 



i 



*) Triplum : „Andere haben aus Gewohnheit gesungen ; aber mir gibt den AnlaB dazu Liebe, die mein Gemiit 
erheitert ..." — Motetus: ,,Lange hielt ich mich fern vom Singen ..." — Tenor aus dem Epiphaniasgraduale Omnes 
de Saba venienl, aurum el thus deferentes el laudem dom'mi annuntiantes (,,Sie werden aus Saba alle kommen, Gold 
und Weihrauch bringen und des Herren Lob verkiindigen" ; Jes. 60. 6). 
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Diese Tripla haben geschichtlich das aufierordentlich grofie Verdienst, den Bann der ein- 
seitigen modalen Rhythmik griindlich gebrochen zu haben; asthetisch erscheinen sie schwer 
verstandlich. Und doch blieb diese rhythmisch vollig anarchische Art der neuen Triplum- 
deklamation in weiten Bereichen der Motette bis in das 15. Jabrhundert hinein herrschend. 
Eine Zeitlang bilden starke rhythmische Einscbnitte, die gem auf den gleichen Reim fallen 
(wie im Beispiel auf on), die einzige bestimmte Gliederung des Triplums; doch wird dies 
bald wieder aufgegeben und auch das Triplum in den neuen Zwang, der aus der Tenortechnik 
der Motette erwachst, den Aufbau des Ganzen aus ,,isorhythmischen" Perioden, einbezogen. 

Fiir die genaue Rhythmisierung der vier bis neun brevis-Teile, die zunachst noch ganz roh und 
unmensuriert als lauter gleichmaBige ,,semibreves" geschrieben wurden mit Abgrenzung jeder 
brevis-Teilung durch Punkte („Divisionspunkte"), fehlen anfanglich bestimmte Angaben und 
Anhaltspunkte ; ich belasse sie daher auch im Beispiel als gleichmaBige Sechzehntel (und ebenso 
die zwei und drei brevis-Teile als gleichmaBige Achtel, obwohl nach den Theoretikerlehren zwei 
semibreves als n " gemessen werden sollten). Erst vom Anfang des 1 4. Jahrhunderts an sprechen 
die Theoretiker von festen Normen dafiir, wahrend sich gleichzeitig die Formdifferenzierung der 
Mensuralnotation nun auch auf diese, jetzt die kleinsten (,,minima") darstellenden Werte zu 
erstrecken beginnt. In der Tat miiBten eigentlich schon die Tripla im ,,Petrus de Cruce-Stil" mit 
Unterscheidung von semibreves und „minime" geschrieben werden; aber auch hier folgtdie 
Notationslehre der Theorie nur langsam den Umwalzungen der Anschauungen in der Praxis. 

Fiir die Unterstimmen hatte die neueTriplumgestaltungeinen erheblich verlangsamten Vortrag 
zur notwendigen Folge. So riickt allmahlich in die Rolle der longa, die bisher das Grundmafi des 
Taktes, die ,,perfectio" = drei „tempora" (breves), gebildet hatte, die brevis, das ,,tempus", ein. 
Schon ein Beispiel wie das obige konnte in doppelt so langen Werten (im 3 /2- statt im 3 /<iTakt) 
iibertragen werden und das Triplum aufier den AbschluBtakten der ,,on -Reime sich dann auch 
im modernen Notenbild in die durch punktierte Linien angedeuteten breves-Takte gliedern. 
Jacobus stellt mit Recht fest : ,,Moderni nunc morosa multum utuntur mensura ' (,,Die moderne 
Kunst [seit Petrus de Cruce] mifit die Grundwerte der Noten wesentlich Iangsamer als die alte 
Kunst ; die moderne semibrevis entspricht der alten brevis und die moderne brevis der alten 
longa"), eine Erscheinung, die sich auch in spateren Epochen der Musikgeschichte mehrfach 
wiederholte. Die Ubertragungen gaben bisher die longa als | , die brevis als [ und die semi- 
brevis, deren Form in der modernen Ganzen Note weiterlebt, als n, also in achtfacher Ver- 
kiirzung, wieder; die Ubertragung der Werke des 14. Jahrhunderts verlangt die vierfache. 

Die groBte Sammlung von Werken in diesem neuen Stil bildet der nur aus Werken 
dieser spateren Motettenepoche, und zwar nur aus dreistimmigen Doppel- oder Tripelmotetten 
mit franzosischen oder lateinischen Texten sich zusammensetzende siebente Faszikel des Kodex 
Montpellier, dessen Hauptteil, wie der das ,,alte Corpus" und diesen Hauptteil des siebenten 
Faszikels umfassende alte Index zeigt, zusammen mit dem ,, alten Corpus" gesammelt wurde, 
aber aus chronologisch-stilistischen Griinden sorgfaltig von ihm getrennt blieb und so den 
sichersten Einblick in die Wandlungen des Motettenstils gestattet, die dieser von etwa 1250 
bis anscheinend in die I280er Jahre hinein erlebte. 

Tripla im „franconischen" oder im ,, Petrus de Cruce-Stil weist nur ein Teil dieser Werke auf. 
Gleichzeitig wandelt sich auch manches andere an der alten Motette. Wie H. Besseler zeigte, wird 
imGegensatz zum ,,umgangsmafiigen Musizieren der alten Werke die Motette des neuen Stils 
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immer starker auf das ,,Hinhoren' des Zuhorers hin angelegt, ihr Gesamtaufbau planvoller ge- 
staltet, eine starkere tonale Zielstrebigkeit verfolgt, im dreistimmigen Klang auf den guten Takt- 
teilen nicht mehr, wie friiher, nur das Konsonieren von je zwei, sondern aller drei Stimmen mitein- 
ander gesucht und allmahlich auch die Quart nicht mehr als reine Konsonanz angesehen, dagegen in 
immer wachsendem Umfang auch die Terz und die Sext als Konsonanz an dieser Stelle verwendet . 

Das Tenorrepertoire, das bisher auf einen ziemlich engen Kreis (im wesentlichen auf die 
im Magnus Liber Organi mehrstimmig komponierten Tenores) beschrankt war, erweitert sich 
in verschiedener Richtung. Einerseits werden zahlreiche andere kirchliche Melodien oder nicht 
mehrstimmig komponierte Abschnitte der altverwendeten Gesange des Magnus Liber (wie 
z. B. das liturgisch als ChorabschluB einstimmig bleibende Annuntiantes des obigen Beispiels) 
als Tenores benutzt; andererseits fungieren in, wenn auch geringerem, aber doch ganz ansehn- 
lichem Umfang nun auch franzosische Melodien als Tenores, so dafi, wenn diese zu franzbsi- 
schen Moteti und Tripla vokal vorgetragen wurden, dreistimmige franzosische Tripelmotetten 
entstehen, die fur diese Phase der Motettenentwicklung besonders charakteristisch sind. Haufig 
sind es franzosische vokale Refrainformen, namentlich Rondeaux und Virelais, die in ihrem 
Aufbau aus wenigen sich mehrfach wiederholenden musikalischen Perioden den alten Tenores 
des Magnus Liber, die ebenfalls ihre Melodieabschnitte ofter wiederholen, ahnlich erscheinen; 
daneben dienen vereinzelt auch die verschiedensten anderen franzosischen Vokalmelodien, eine 
Chanson, Motetus-Stimmen anderer Doppelmotetten, ein Refraincento u. a., dem gleichen 
Zweck; ebenso erscheinen jetzt auch franzosische Instrumentalweisen, als „ChoseTassin" oder 
,, Chose Loyset' bezeichnet („Tanzweise des [1288 als ,,ministerallus" in der koniglichen 
Kapelle nachweisbaren] Tassin ' bzw. ,,des Loyset") als Tenores, so dafi hier die begleitete 
Duettform in reinster Gestalt entgegentritt : mit einer originalen Instrumentalmelodie im 
Tenor und zwei neu dazukomponierten duettierenden Stimmen im Oberbau. Fast alle diese 
franzosischen Tenores behalten, anders als das bei den lateinischen durchgangig der Fall war, 
ihre onginale Rhythmik bei. So treten neben die alten, aus zahlreichen kleinen, rhythmisch 
konformen, kurzatmigen Gliedern sich zusammensetzenden Tenores neue Tenorformen, aus 
einer geringeren Zahl von zwar in der Regel ebenfalls noch modalen, aber rhythmisch 
mannigfaltigeren und in ihrer Ausdehnung langeren Perioden bestehend. Das franzosische 
Motettenrepertoire wird dadurch sehr wesentlich bereichert. 

Endlich tritt im siebenten Faszikel von Montpellier auch die lateinische Motette dieser neuen 
Epoche mit vielen ganz neuen Ziigen entgegen. Als Texte benutzt sie statt der bisher fast 
ausnahmslos verwendeten metrischen Texte von nun an haufiger liturgische Prosatexte, die 
die Melismatik nun auch in die bisher wesentlich syllabisch modal verlaufene Melodiebildung 
der Motette einfiihren. Die Tenores werden oft wieder, wie es im Anfang der Motetten- 
entwicklung stets der Fall gewesen war, in innere Beziehungen zum Oberbau gesetzt und ent- 
sprechend ausgewahlt; ihr Text klingt oft wie ein Sinnspruch des ganzen Werks. Die drei- 
stimmige Motette begniigt sich bisweilen mit dem gleichen Text fur beide Oberstimmen, der, 
nicht wie in der altesten dreistimmigen Motette und in den Conductus gleichzeitig, sondern 
wechselnd von beiden vorgetragen werden kann, wobei die eine Stimme sich in Melismen er- 
geht, wahrend die andere einen Textabschnitt vortragt und beide conductusartig mit einem 
gemeinsamen Melisma beginnen. Auch jetzt noch wird, wie in der als Beispiel folgenden sehr 
verbreiteten Hohelied-Motette, bisweilen ein einfacheres Triplum durch ein neues bewegteres 
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und dieses bald noch einmal wiederum durch ein drittes, den franzosischen Tripla im „franco- 
nischen" oder ,,Petrus de Cruce-Stil" nachgebildetes, wenn auch nur mafivoll von der Dekla- 
mation in semibrevis-Werten Gebrauch machendes Triplum ersetzt. So wird aus dem 
originalen Duett von zwei koordinieften Hoheliedtexten (6, 10 und 12 im Motetus und 
5, 6—7 im Triplum I) iiber dem beziehungsreich gewahlten Anfang der Marienantiphon Alma 
redempioris als Tenor erst in einer ersten Umarbeitung eine Doppelmotette, die den gleichen 
Unterbau durch ein metrisches, im 3. Modus deklamiertes Triplum II kront, und in einer 
zweiten, die ebenfalls noch in das 13. Jahrhundert fallt, eine solche, die dieses Triplum II 
wiederum durch das modernere Triplum III ersetzt. Der melismatische Motettenbeginn hat 
offensichtlich tonmalerische Tendenz 1 ). 
Triplum III 
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) Tenor: „Hehre Mutter des Erlosers" ; Motetus: „Ich bin hinabgegangen in den NuBgarten" . . .; 
„Meine Seele schmolz, [als er redete]" . . .; Triplum II: „Freue dich iiber allem. Mutter Kirche, [an 
17 H.d.M. 
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Wie im siebenten Faszikel von Montpellier, der einzigen bisher bekannten Sammlung, die 
lediglich Werke des neuen Stils wohl aus den 1250er bis 1280er Jahren, und zwar in ihrem 
Hauptteil nur dreistimmige, aufnimmt, sammeln auch die spateren grofieren Motettenhand- 
schriften, die eine Auswahl nun sowohl aus dem alten wie aus diesem neuen Repertoire iiber- 
liefern, fast ausschliefilich nur mehr dreistimmige Motetten, im wesentlichen Doppelmotetten 
mit instrumentalem Tenor, daneben einige in alien drei Stimmen vokale Tripelmotetten. 
Und ebenso bleibt fur das ganze 14. und das beginnende 15. Jahrhundert die Doppeltextigkeit 
des Oberbaus ein Hauptcharakteristikum der Motette, wie sie in Frankreich und, von Frank- 
reicb beeinfluBt, in Italien und England gepflegt wurde. Grofiere Sammlungen des spateren 
Motettenrepertoires des 13. Jahrhunderts sind erhalten in den Handschriften Bamberg, Ed IV 6 
mit 1 00 nach den Motetus-Anfangen alphabetisch angeordneten Doppelmotetten (und Tripel- 
motetten) und einigen weiteren dreistimmigen Kompositionen als Anhang (ganz von P. Aubry 
in seinen Cent Motets du 13. siecle 1908 im Faksimile und in Ubertragung herausgegeben) und 
Turin, R. Bibl. mss. vari 42, deren franzbsische Texte in wallonischem Dialekt erscbeinen. 
Gescbichtlich wicbtige Fragmente liegen vor in Rom, Vat. Reg. 1 543, und, fur Deutscbland 
von besonderer Bedeutung, in friiber im Dominikanerkloster Wimpfen, jetzt in Darmstadt 
befindlichen Fragmenten eines ahnlich Muncben, lat. 1 6 444, auch einige Conductus in die 
Motetten einstreuenden deutschen Kodex, in denen sich inmitten eines iiberwiegend sicber 
in Frankreich entstandenen Repertoires in dem seiner textlichen Bedeutung nach noch un- 
erklarten Tenortext: Brumas e mors, brumas ist tod, o We der not der einzige bisher bekannte 
deutsche Text innerhalb dieses Motettenrepertoires befindet. Eine noch spatere Phase der 
Motette des 13. Jahrhunderts vertritt in iiberwiegend hier singular bleibenden, in einigen auf 
Stimmtausch groBerer Abschnitte aufgebauten Kompositionen auf die englische Motette des 
1 4. Jahrhunderts stark einwirkenden Werken der achte Faszikel von Montpellier. Dem Bam- 
berger Kodex nah verwandt war eine wie dieser eine altere Phase des Schaffens im neuen Stil 
vertretende Sammlung, deren Anfangsverzeichnis in Besancon 716 erhalten ist; von einer 
grofieren, inhaltlich den Rahmen des alten Corpus von Montpellier noch nicht uberschreiten- 
den, im 18. Jahrhundert dem Marquis de la Clayette gehorigen Motettenhandschrift ist nur 
die im 1 8. Jahrhundert daraus gefertigte Kopie der franzosischen Texte in Paris, Ars. 6361, 
bekannt. Noch stattlicher ist die Reihe der nur eine kleinere Zahl von Motetten des fran- 
zosischen Repertoires uberliefernden Handschriften. Mehrfach ist z. B. eine kleine Samm- 
lung von Marienmotetten so gesondert zusammengestellt. In Paris, B. N. frc. 25566, finden 
sich im Zyklus der Werke Adam de la Halles auch dessen fiinf Motetten, die nicht zu 
den bedeutenderen Schopfungen dieser Zeit gehoren. Oft iiberschreiten einzelne Werke 
dabei auch die Grenzen Frankreichs und begegnen in dem grofien spanischen Kodex von 
Burgos, in verschiedenartigen englischen Handschriften des 13. und 14. Jahrhunderts, in 
italienischen Laudi-Handschriften des 1 4. Jahrhunderts und am langsten (bis zum Ende 
des 15. Jahrhunderts) in geistlichen deutschen Handschriften, die namentlich siiddeutschen 
und rheinischen Klostern und Stiftern entstammen, in denen die altere Mehrstimmigkeit am 
konservativsten gepflegt wurde. Vielfach erscheinen dabei die Doppelmotetten zu einfachen 
zweistimmigen Motetten vereinfacht, wie in Deutschland in der zweiten Halfte des 14. Jahr- 



der Jungfrau Maria]" . . .; Triplum III: ,,Du, der Jungfrauen Zier und der besondere Schutz der Geistlichkeit, 
durch das Vorrecht der Keuschheit begnadete Jungfrau Maria, fromme Mutter" . . . 
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hunderts auch noch einmal eine neue epigonenhafte Form der nur zweistimmig konzipierten 
Iateinischen Motette in Ubung kam. Der schon oben (S. 220 und 223) erwahnte umfangreiche 
fiir das Zisterzienserinnenkloster Las Huelgas bei Burgos am Anfang des 1 4. Jahrhunderts 
geschriebene, nur Iateinisch-textliche Werke aufnehmende, zumeist in einer vielfach wenig 
korrekten Mensuralnotation aufgezeichriete Kodex, dessen vollstandige Ausgabe in Photo- 
typie und Ubertragung mit Heranziehung eines weitschichtigen Konkordanzenmaterials durch 
H. Angles im Druck ist, verbindet mit einem grofien Repertoire von Organa in alterem mehr- 
stimmigem Stil (mehrstimmigen Kompositionen von Gesangen des Ordinanum und Proprium 
Missae und Tropen und ein- und zweistimmigen Sequenzen), einer kleineren Sammlung von 
ein-, zwei- und dreistimmigen Conductus und einem dreistimmigen Benedicamus domino des 
Notre Dame-Repertoires und verschiedenartigen spanischen und anderen Nachtragen (dar- 
unter auch dem Credo der sogenannten ,,Messe von Tournai") ein stattliches Motettenrepertoire 
von 59 Motetten und Doppelmotetten, das mindestens zu etwa zwei Dritteln dem franzosischen 
Hauptrepertoire entstammt und in dem alle Hauptphasen der in Frankreich durch das 1 3. Jahr- 
hundert so vielseitig gepflegten Iateinischen Motette vertreten sind: von der altesten Form 
der dreistimmigen Iateinischen Motette mit gleichem Text in beiden Oberstimmen, der alten 
zweistimmigen Motette und der alteren Doppelmotette mit rhythmisch gleichartigen oder 
rhythmisch differenzierten Oberstimmen an bis zum neuen Iateinischen Repertoire der Codices 
Bamberg und Darmstadt und des 7. Faszikels vom Kodex Montpellier, musikalisch nur zu 
einem Teil in guter originaler Gestalt, zu einem groBen Teil jedoch in mannigfacher Weise 
von .Johannes Roderici" (Rodriguez), von dem auch eine Reihe neuer Werke hier stammen, 
umgearbeitet und vielfach dabei stark entstellt, mehrfach durch Ersatz der alten melodisch 
schonen und rhythmisch klar gegliederten Tenores durch neue „Tenurae", unter denen manche 
musikalisch monotone und rhythmisch amorphe den alten Motettenorganismus, besonders 
durch unschone rhythmische Anderungen, empfindlich schadigen ; dafi gerade in dieser Hand- 
schrift auch eine Reihe der aufierhalb Spaniens weniger verbreiteten Motetten der Ietzten Lage 
der alteren Toletaner Handschrift wiederkehren, ist schon oben (S. 220) bemerkt. 

Die Theoretiker der Zeit pflegen neben dem gewohnlichen ,,discantus' als besondere 
,,discantus"-Gattungen den ,,hoquetus" und die ,, copula" zu nennen. Die „copula' 
(rasch miteinander ,,verbundene" Noten) ist stets nur ein Schlufiabschnitt einer musikalischen 
Periode im Organum oder Conductus, in dem die Oberstimme sich, wie aus dem Beispiel S. 224 
ersichtlich, noch einmal zum SchluB gleichsam improvisatorisch irei ergeht, entsprechend der 
spateren ad libitum-Kadenz vor dem Schlufi. Der ,,hoquetierende" (,,schluchzende ') Vortrag 
(Unterbrechung der Melodielinien durch Pausen, die in zwei Stimmen mit komplementarer 
Rhythmik zu verschiedenen Zeiten eintreten, so dafi diese Stimmen sich gleichsam „schluch- 
zend" antworten) findet meist ebenfalls nur abschnittweise statt, wie z. B. in den Takten 35 
bis 37 des Organum-Beispiels S. 230 f . In der Motette wird dies schlagfertige Sichablbsen zweier 
Stimmen oft zu reizvollen Wirkungen benutzt und bleibt auch wahrend des ganzen 14. Jahr- 
hunderts sehr in Ubung. Gelegentlich wird der ,,Hoquetus" auch fiir eine ganze Komposition 
durchgefiihrt. Ein solcher, von einem Spanier komponierter Hoquetus iiber dem Ostertenor 
In seculum erscheint bereits im Madrider Kodex und gehort in reiner Hoquetus- oder in daraus 
umgestalteter drei- oder vierstimmiger Motettenform zu den verbreitetsten Werken dieser Zeit; 
Kodex Bamberg uberliefert ihn sowohl in der alten Form als ,,/n seculum longum". (im3. Modus 
17* 
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iiber dem Tenor im 5. Modus) wie in einer in Paris vorgenommenen Verkurzung als ,,/n 
seculum breve" (im 6. Modus iiber dem Tenor im 2. Modus) und stellt ihn mit einem ebenfalls 
hoquetierenden In seculum ,,von Amiens' , der Heimat des Petrus de Cruce, das gleichfalls 
als „longum" und ,,breve" erscheint (in gleichen modalen Verhaltnissen wie das spanisch- 
pariserische), und einem (nichthoquetierenden) ,,/r? seculum viellatoris , also einer geistlichen 
Sinfonie fur Streichinstrumente, zusammen. 

Nur selten begegnet im 13. Jahrhundert wie hier einmal ein ausdriicklich ganz fur instru- 
mentalen Vortragbestimmtes Werk. Den Instrumenten lag, wie mehrfach betont, in vielen 
Gattungen der Motette eine neuartige obligate Rolle ob in der rein instrumentalen Tenor- 
ausfuhrung; sie spielten, wie zahlreiche Berichte und Bilder zeigen, die einstimmigen Lieder 
aller Art mit — da dabei keine besondere Instrumentalstimme aufgezeichnet wurde, ist an- 
zunehmen, dafi dies wesentlich im Einklang geschah — ; sie mogen wie als Stiitze, so auch als 
Ersatz vokaler Stimmen bei den verschiedensten Gelegenheiten oft in Anspruch genommen 
sein. Quellen verschiedenster Art sprechen im 12., 13. und 14. Jahrhundert von einem reichen 
Instrumentarium der Spielmannspraxis, das sich seit dem 12. Jahrhundert auch durch mannig- 
fache Instrumente des Orients, die dem Abendland teils im Orient selbst auf den Kreuz- 
ziigen und den Pilgerfahrten, teils auf dem Weg iiber die Maurenherrschaft in Spanien be- 
kannt wurden, bereicherte. Die Zupfinstrumente sind besonders durch die auch im Abendland 
bodenstandige Harfe und Leier („chrotta '), die erst im Abendland voll entwickelte Laute, 
die Gitarre (Quinterne), das Psalterium (Hackbrett) und das fliigelformige Halbpsalterium 
(,,micanon") vertreten; die Streichinstrumente durch Monochord, Geige („rebec", ,,rubebe", 
,,gigue") und Fiedel (,,fidula", ,,vielle", „viola"); die Tasteninstrumente durch das anscheinend 
in Deutschland im 14. Jahrhundert geschaffene „Klavizymbel" oder „schachtbret" (,,schacht" 
sprachlich wohl als ,,Federkiel" zu erklaren und irrig im Franzosischen mit ,,eschiquier" iiber- 
setzt), das ,,Klavichord" und die kleine („Positiv" und „Portativ") und grofie Orgel; die 
Blasinstrumente durch Horner, Trompeten („trumba" und ,,busine"), Zinken, Pfeifen 
(,,fistula", „frestele"), Floten (,,swegel") und Schalmeien; dazu treten allerlei Schlag- 
instrumente (z. B. das Glockenspiel), der Dudelsack (,,musa", ,,cornemuse", „stiva", 
arabisch-spanisch : ,,gaita"), das Platerspiel und die Drehleier (,,organistrum", „symphonia", 
,,armonie ). 

Vom Repertoire reiner Instrumentalmusik sind jedoch nur sehr diirftige Reste erhalten 
geblieben. Die wichtigste kleine Sammlung derartiger Instrumentalstucke des 13. Jahrhunderts, 
wohl Tanze, obwohl ihr Rhythmus vielfach nicht tanzartig erscheint, sind elf im schonen 
Chansonnier Paris, B. N. frc. 844 (dem sogenannten Chansonnier du Roi) nachgetragene ein- 
stimmige drei- bis siebenteilige Instrumentalkompositionen, von denen acht „Estampie Royal" 
und die beiden kiirzesten „Dansse Real' oder ,,Danse" bezeichnet sind. Ihr Bau entspricht 
ebenso wie der der bereits erwahnten, nur in ihrer Verwendung als Tenores erhaltenen, ,, Chose 
Tassin und „Chose Loyset genannten Melodien genau der Beschreibung, die Johannes 
de Grocheo um 1300 von der ,,ductia" und dem ,,stantipes" gibt, zwei Formen des ,,sonus 
illitteratus" (der ,, Instrumentalmusik"), die sich aus einer Anzahl.von Teilen („puncta") zu- 
sammensetzen (die ,,ductia aus 3 — 4, der ,,stantipes" aus 4 — 7), die je zweimal mit Diffe- 
renzierung des Schlusses als ,,apertum und „clausum" erklingen. Wie die erhaltenen Denk- 
maler des 13. und des diese Formen eifrig weiter pflegenden 14. Jahrhunderts zeigen, laufen 
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alle ,,Punkte" in die gleiche Weise aus, die jedesmal ein langerer oder bisweilen auch nur 
sehr kurzer neuer Eingang eroffnet. 

„La seconde Estampie Royal" 
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Die Schilderung der Kunst des 13. Jahrhunderts, wie sie hier gegeben wurde, machte nur 
selten notig, eine Quellengruppe heranzuziehen, die Iange Zeit im Vordergrund der Dar- 
stellung dieser und anderer Epochen der mittelalterlichen Musikgeschichte zu stehen pflegte, 
die Schriften der Theoretiker. Seit R. G. Kiesewetters Geschichte der europaisch-abend- 
landischen Musik 1834 wurde es Sitte, das 13. Jahrhundert die „Epoche Franco' und das 
14 die ,,Epoche Marchettus und de Muris" zu nennen. 1st nun auch die in jeder Beziehung 
unzutreffende letztere Bezeichnung seit dem Wiederbekanntwerden der musikahschen Denk- 
maler des 14. Jahrhunderts wieder geschwunden, da die Denkmaler zeigen, dafi dieser Epoche 
nur Guillaume de Machaut und Francesco Landini den Namen geben konnen (wir diirfen 
nicht von einer „Epoche Mattheson" statt vom „Zeitalter Bachs und Handels" sprechen), 
so iiberschreibt man das 13. Jahrhundert auch heute noch vielfach: ,,Franko (von Koln) und 
seine Zeit." Aber selbst wenn Franco, der beriihmte Verfasser eines schori das Repertoire 
des siebenten Faszikels von Montpellier zitierenden, also erst nach 1250 entstandenen Lehr- 
buchs der Mensuralmusik, in derri freilich ganz unhistorisch schon das 1 4. Jahrhundert den 
, .primus inventor mensurabilis musice" zu sehen begann, auch als Komponist um 1250 
moglicherweise eine bedeutendere Rolle gespielt hat (vgl. oben S. 254), so bleibt das 13. Jahr- 
hundert doch vor allem das Zeitalter Perotins und der freilich leider fur uns vollig namen- 
losen alteren Meister der Motette, wie sie am reichsten das ,,alte Corpus" von Montpellier 
iiberliefert. 

Zu den bedeutenderen „Mensural-Theoretikern" der alteren Schule von etwa 1230 bis zum 
Anfang des 14. Jahrhunderts gehoren aufier einer grofieren Zahl namenloser Lehrer der in 
England geborene, in Frankreich lehrende vielseitige Johannes de Garlandia, Franco von Paris 
und Franco von Koln, iiber die genauere kritische biographische Untersuchungen noch fehlen, 
Petrus Picardus, der in Paris lebende Dominikaner Hieronymus von Mahren, der in seinen 
umfangreichen Traktat auch eine Reihe der alteren Mensuralschriften aufnahm, ein unter 
dem Pseudonym Aristoteles schreibender Lehrer, der vielleicht mit dem von Grocheo zitierten 
Lambert identisch ist, die Englander Alfred, dessen Name auch entstellt als Amerus erscheint, 
Walther Odington und Robert de Handlo und der vielleicht in Paris lehrende, seine Lehrschrift 
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am umfassendsten ausbauende, auch die einstimmige und die Instrumentalmusik in das System 
seiner Lehre einbeziehende Johannes de Grocheo. Weitere Namen nennen z. B. der anonyme 
Englander im AnschluB an seine Mitteilungen iiber die Pariser Notre Dame-Schule, Hierony- 
mus und Handlo, der seinen Traktat in dialogischer Form abfaBt und dabei u. a. auch Petrus 
de Cruce selbst, unter dessen Namen auf theoretischem Gebiet nur ein kurzer Traktat iiber 
die acht Kirchentone erhalten ist, Lehrsatze iiber seine neuen brevis-Teilungen aussprechen 

lafit. 

Die in den Lehrschriften zitierten Beispiele mehrstimmiger Werke sind mit nur ganz 
geringen Ausnahmen dem Organa- und Conductus-Repertoire der Notre Dame-Handschriften 
und dem groBen Motettenrepertoire, wie es besonders die Codices Montpellier und Bamberg 
iiberliefern, entnommen. Auch dies bestatigt die fiihrende und iiberragende Rolle, die im 
13. Jahrhundert die bisher betrachteten Werke der groBen Franzosen oder in Frankreich 
heimisch gewordenen Meister auf dem Gebiet der mehrstimmigen Musik spielten. Daneben 
geben eine groBe Reihe weiterer Quellen Kunde von mancherlei, meist nur kleinen 
Gruppen mehrstimmiger Kompositionen, die auBerhalb dieses groBen, wie oben oft 
betont, durch viele enge musikalische Beziehungen miteinander verbundenen Repertoires 
entstanden. 

Auch in Frankreich wurde, wie natiirlich, neben der fortgeschritteneren Satzkunst der 
Notre Dame-Conductus der alte schlichtere zweistimmige Satz weiter gepflegt; zweistimmige 
Sequenzen und Tropen dieser Art liegen z. B. in einem Missal aus Rouen (Rouen 277), zwei 
Handschriften aus Anchin bei Douai (Douai 90 und 274), einer aus Lyre in der Normandie 
(Evreux 17), einer aus Fontevrault (Limoges 2), einem Reimser Tropar (Assisi 695), einer 
Handschrift unbekannter Provenienz (Tours 927) und im Ludus super Anticlaudianum des 
Adam de la Bassee, Kanonikus in Lille (f 1286; Lille 397), vor; eine kleinere Organa-Sammlung 
alteren Stils, die schon E. de Coussemaker 1852 herausgab, ist in Paris, B. N. lat. 15 129, 
erhalten. Die reiche mehrstimmige Ausgestaltung des Neujahrsoffiziums in Beauvais (London, 
Br. M. Eg. 2615) erweiterte den Kreis der dafiir aus dem Notre Dame-Repertoire zu be- 
nutzenden Organa, Conductus und Motetten um eine Reihe weiterer Organa, deren Auf- 
zeichnung leider nicht iiberliefert ist. Kodex Paris, B. N, lat. 1 5 1 39, der die spateste, fur die 
franzosische Motette so wichtige ,,clausule' -Sammlung enthalt, verbindet damit ein kleines 
singulares Organum- und Conductus-Repertoire, das sich schon stilistisch wie die ,,clausule"- 
Sammlung als nachperotinisch erweist und als solches durch die Datierung zweier Conductus- 
Texte auf etwa 1244 bestatigt wird. Kompositionen von franzosischen Texten in mehr- 
stimmiger Conductusform begegnen nur selten; zu ihnen zahlen drei zweistimmige Lieder 
von Gautier de Coincy (1 177 — 1236) in seinen Miracles de Nostre Dame, eine zweistimmige 
Chanson in dem wichtigen, oft mensurale Schreibung andeutenden Chansonnier Paris, B. N. 
frc. 846, und der Zyklus von 16 (in der modernen Literatur oft genannten) „Rondel" Adam 
de la Halles (14Rondeaux, ein Virelai und eine Ballade) in dreistimmigem, die Hauptmelodie 
in die Mittelstimme legendem Satz. 

Neben Frankreich war es, wie in der alteren Zeit, so auch in dieser Epoche vor allem Eng- 
land, das ein sehr reges kiinstlerisches Leben auch auf dem Gebiet der mehrstimmigen Musik 
zeigt, vielfach in deutlichem AnschluB an die franzosischen Vorbilder. Leider ist die Uber- 
lieferung der englischen Werke sehr fragmentarisch oder sporadisch, so dafi, anders als bei 
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Frankreich, dessen kiinstlerische Entwicklung die Denkmaler auf das hellste beleuchten, hier 
vieles noch im Dunkel bleibt. 

Von einem grofien englischen Repertoire von 45 Organa von ,,W[ulfstan ?] de Wincestre" (vgl. 
oben, S. 1 73 ; darunter 7 Tropen), 38 Conductus, 1 5 Motetten und 66 Doppelmotetten haben wir 
nur durch ein Anfangsverzeichnis in London, Br. M. Harl. 978, Kunde. Unter den Organa 
bildeten 37 Alleluja einen liturgisch dem Alleluja-Zyklus im Winchester Troper und im Magnus 
Liber Organi Leonins und Perotins analogen Zyklus, dessen Stilart des mehrstimmigen Satzes 
freilich nicht mehr festzustellen ist. Von den Tropen gehoren drei der seltenen Gattung der 
Alleluja-Tropen an, die in mehrstimmiger Komposition bisher nur in andern ebenfalls eng- 
lischen Handschriften, besonders des 14. Jahrhunderts, Fragmenten verschiedener Codices, 
die auf Worcester als Entstehungsort schliefien lassen und zum Teil in der Kathedralbibliothek 
von Worcester selbst erhalten blieben, zum Teil in andere englische Bibliotheken gelangt 
smd, entgegentreten (so finden sich derartige der englischen Kunst besonders eigentiimliche 
mehrstimmige Alleluja-, Gradual-, Tractus- und Regnum-Tropen im Fragment Worcester IX, 
in den zu einer Handschrift gehorigen fruher als Schutzblatter in dem ebenfalls aus Worcester 
stammenden Kodex Oxford Magdalen College 100 befindlichen, jetzt wieder nach Worcester 
zuriickgekehrten Fragmenten und den fruher als Schutzblatter von Oxford Bodl. 862 dienenden, 
1924 mit anderen gleich zu nennenden Fragmenten in Oxford Bodl. Lat. lit. d 20 vereinigten 
Fragmenten, im Fragment Worcester XVIII, im Fragment Worcester XII und in den fiinf 
ebenfalls airsprunglich Teile eines Kodex bildenden Fragmenten Worcester X, London Brit. 
Mus. Add. 25031, Worcester XXVIII, den aus Oxford Bodl. Auct. F infr. I 3 in Bodl. Lat. 
lit. d 20 uberfuhrten Fragmenten und Worcester XI); vgl. unten S. 292. Wie fur die Organa 
des verlorenen Repertoires schon durch den Namen des Komponisten, so ist auch fur die 
Conductus und Motetten hier durch die Bezugnahme mehrerer Textanfange auf speziell 
englische Heilige der englische Ursprung mindestens eines grofien Teils auch dieser Teile 
der verlorenen Sammlung sicher. Ein grofies, wohl im 1 3. Jahrhundert in England entstandenes 
lediglich fur Marienmessen bestimmtes Repertoire von 47 zweistimmigen Kompositionen, 
die gruppenweise in der Folge des Mefigottesdienstes angeordnet sind (7 Kyrie-Tropen, 
I Gloria-Tropus, 7 Alleluja und 2 Alleluja-Tropen, 1 Tractus, 14 Sequenzen, 8 Offertorien, 
Offertorium-Tropen und anderes, 4 Sanctus- und 3 Agnus-Tropen), ist, wie schon S. 220 
erwahnt, im letzten Faszikel der englischen Uberlieferung des Notre Dame-Repertoires mit 
dem Magnus Liber in seiner altesten Gestalt in Wolfenbiittel Helmst. 628 erhalten. 

Auch die Motetten des franzosischen Hauptrepertoires erscheinen da und dort. Eine 
Doppelmotette und eine dreistimmige Tripelmotette mit franzosischen Texten, die hier den 
in England gesprochenen anglonormannischen Dialekt annehmen, begegnen in musikalisch 
unveranderter Form in London, Br. M. Cott. Vesp. A XVIII, und in Oxford, Bodl. Douce 139; 
die aus der Perotinischen ..clausula" Ex semine entstandene alte dreistimmige Motette Ex 
semine Habrahe im Rahmen einer neuen dreistimmigen Komposition des Alleluja Nativitas 
in einem Fragment in Worcester; eine Marien-Doppelmotette iiber dem Tenor Ejus als Tripel- 
motette, indem sie dem Tenor einen neuen vollen Text, Proles Marie usw., unterlegt, in London, 
Br. M. Harl. 5958 Nr. 22; das sehr verbreitete Marienlied Ave gloriosa mater salvatoris, das 
ursprunglich in zweistimmiger Conductusform komponiert, bald in eine Doppelmotette mit 
dem Triplum Ave Virgo regia umgestaltet worden war, in einer dritten, die Motette wiederum 
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der Conductusform anahnelnden Gestalt mit einer anglonormannischen Nachdichtung 
Duce creature, als zweitem Text neben dem lateinischen in London, Br. M. Had. 978. Fiinf 
von N. Fickermann zuerst beachtete Handschriften in fiinf englischen College-Bibliotheken, 
die mit Werken des 13. Jahrhunderts zumTeil solche des 14. vereinen, uberliefern unter anderm 
weitere lateinische Motetten des franzosischen Hauptrepertoires in teilweise veranderten Ge- 
stalten und ihnen ahnliche Werke, die erste Motette mit englischem Motetus-Text, die bekannt 
wird (zum liturgischen Tenor Domino), zwei-, drei- und vierstimmige Motetten verschiedenster 
Art, von denen eine Reihe von alteren unter anderm in ihrem tropischen Textbau und eine 
Reihe von jiingeren unter anderm durch die grofie Rolle, die der Stimmtausch (gelegentlich 
auch die Nachahmung) in ihrer Anlage spielt, und durch den Aufbau lateinischer Texte im 
Oberbau auf franzosischen (anglonormannischen) Tenores franzosische Anregungen in spezi- 
fisch englischer Art weiterbilden, eine Gruppe von dreistimmigen Hoqueti und die Reste 
einer stattlichen Sammlung dreistimmiger Conductus des Hauptrepertoires, durch die eine 
weitere musikalisch vollstimmige englische Conductus-Uberlieferung an die Seite der Hand- 
schrift Wolfenbiittel Helmst. 628 und der groBen langer bekannten englischen Quellen, die, 
wie Oxford Bodl. Add. A 44 und Rawl. C510 (leider ohne Musik), die auch in England 
sehr verbreiteten Texte des grofien Conductus-Repertoires uberliefern, tritt. 

Ebenso finden sich in einer Reihe englischer Quellen eine Anzahl vereinzelt uberlieferter 
mehrstimmiger Conductus (darunter auch vier zu englischen Texten : Foweles in the frith in 
Oxford, Bodl. Douce 139, Jesu Cristes milde moder in London, Br. M. Arundel 248, Edi beo 
thu heuene quene in Oxford, Corpus Christi Coll. 59 und das Fragment eines vierten in einer 
der anderen eben genannten College-Handschriften) und kleiner Instrumentalstucke. 

Das geschichtlich weitaus wichtigste und originellste, schon im 18. Jahrhundert wieder be- 
kannt gewordene Werk der englischen Mehrstimmigkeit des 13. Jahrhunderts gehbrt jedoch 
einer in den franzosischen Denkmalern iiberhaupt nicht vertretenen Gattung an: der ,,Som- 
mer-Canon", ein in einem im Kloster Reading anscheinend um 1240 geschriebenen Teil 
der schon mehrfach genannten Handschrift London, Br. M. Harl. 978, uberlieferter, wie die 
Handschrift angibt, A — 6stimmig zu singender Kanon. Das tenorartige Fundament dieser 
,,rota" (,,Rad") wie die Handschrift das Werk nennt, bildet ein zweistimmig im 5. Modus im 
Stimmtausch erklingender ,,Pes" Sing cuccu nu sing cuccu, dessen zwei je zweitaktige Glieder 
sich standig wiederholen; dariiber singen 2 — 4 Oberstimmen im Kanon die anmutige, im 
1 . Modus verlaufende 24taktige Durmelodie : ,, Sumer is icumen in, lhude sing cuccu" (,,Sommer 
ist ins Land gekommen, Kuckucksruf erschallt"). Nicht nur in dem geschickten Aufbau des 
sechsstimmigen Ganzen, auch in der Vojlkommenheit der Satztechnik nimmt dieses durch 
einen gliicklichen Zufall erhaltene frische volkstumliche Werk eine ganz besondere Stelle in 
der mehrstimmigen Kunst des 13. Jahrhunderts ein und lafit es auf das hochste bedauern, 
dafi es das einzige seiner Art ist, das bisher wieder bekannt wurde. 

Auch auf der spanischen Halbinsel sind in jiingster Zeit, besonders dank den Forschungen 
von Mn. Higini Angles, eine Reihe von Quellen dieser Epoche an das Licht getreten, die von der 
Pflege der franzosischen Kunst und mannigfacher Anregung durch sie auch hier zeugen. Neben 
den beiden grofien schon genannten kastilianischen Handschriften von Toledo (S. 220) und 
Burgos (S. 259) sind es besonders kleinere katalanische Quellen, die namentlich aus dem 
kulturell jahrhundertelang hochbedeutenden Benediktinerkloster S. Maria de Ripoll (nbrdlich 
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von Barcelona), aus Tortosa, dessen Kathedralbibliothek heute noch drei solcher Handschriften 
aufbewahrt (Nr. 97, 133 und 135), und aus der 1 163 gegriindeten Karthause Scala Dei (westlich 
von Tarragona) stammen und mehrstimmige lateinische Tropen, Conductus und Motetten 
verschiedener Art uberliefern ; am umfangreichsten ist die in mancher Beziehung dem Marien- 
Organa-Zyklus im letzten Faszikel ,vdn Wolfenbiittel Helmst. 628 nahestehende Sammlung 
von einem dreistimmigen und zwolf zweistimmigen Marien-Tropen und -Sequenzen aus 
Scala Dei (jetzt Barcelona, Orfeo Catala Nr. 1). 

IV. Die isorhythmische Motette des 14. und beginnenden 
15. Jahrhunderts; die f ranzosischen Chaces, Balladen, Vire- 
lais und Rondeaux des 14. Jahrhunderts; die italienischen 
Madrigale, Balladen und Cacce; die mehrstimmige Messe 
des 14. Jahrhunderts. Etwa 1300—1430 

Die vollige Loslosung von der alten modalen Rhythmik war fur die franzosischen Motetten- 
tripla, wie oben dargelegt, anscheinend bereits am Anfang der zweiten Halfte des 13. Jahr- 
hunderts durchgefiihrt. Freilich blieb daneben die Herrschaft der Modi nicht nur in der 
einstimmigen franzosischen Kunst zunachst noch ganz ungebrochen; auch in den mehr- 
stimmigen Werken wich die gleichformige modale Rhythmik nur langsam aus den Moteti 
und noch langsamer aus den Tenores. Erst um 1300 treten in Frankreich ein grofieres 
wesentlich einstimmiges und ein ebensolches ein- und mehrstimmiges Repertoire entgegen, 
in denen die Rhythmik der neugeschaffenen Werke ganzlich auf neuem Boden steht. 

Die normale Takteinheit bildet nun durchweg die brevis, wobei 2 oder 3 brevis-Takte sich zu einer hoheren rhyth- 
mischen Einbeit zusammenschliefien konnen, dem ,, modus imperfectus" oder „perfectus , wie man mit Verwendung 
dieses vieldeutigen Wortes modus in ganz neuer Bedeutung diese longa-Takte jetzt nannte. Der zweiteilige Takt 
erscheint nun neben dem dreiteiligen nicht mehr nur, wie das bereits in der Motette des spateren 13. Jahrhunderts 
der Fall war, als seltene Ausnahme, sondern als vollig gleichbcrecbtigt. Die brevis (das „tempus") teilt sich in je 
2 oder 3 semibreves und die semibrevis (die „prolatio") wiederum in je 2 oder 3 ,,minime", so dafi als Haupttaktarten 

an die Stelle des alten I ., 2. und 3. Modus jetzt die „quatre prolacions" treten : f i* = TT TT oder ##»»#» und 
[ | | = f f M* ff °^ eT .* ,• f f f f f f ?■ Die rhythmische Bewegung im einzelnen ist weder fur die Text- 

deklamation noch fur die Rhythmik der Melismen an irgendein formelles Schema mehr gebunden, sondern vollig 
frei. Die Notenschrift pafite sich rasch diesen neuen rhythmischen Anschauungen an. Neben der rasch notig wer- 
denden Formdifferenzierung von semibrevis und minima (^ und ^) wurden bald auch besondere Zeichen fur die 
Taktart erwiinscht, die man nach mannigfachem Schwanken im Kreis und im Halbkreis fur das tempus perfectum 
und imperfectum und im Punkt darin fur die „prolatio major" fand: CGO0 f ur die „quatre prolacions"; 
der Halbkreis als Zeichen des 4 /4-Takts ist bis heute in der Notenschrift in Ubung geblieben. Da die eine neue 
Form der minima fiir die Fiille von neuen rhythmischen Moglichkeiten bald nicht geniigte, treten, wie gleich bier 
bemerkt sei, neben die einfache Kaudierung aufwarts (|) allmahlich mannigfache andere Kaudierungen, ZusStze 
von Haken, Fahnen oder Kreisen und gelegentlich (so in Modena lat. 568 f. 49') auch die Halbierung des rhombischen 

Notenkorpers (• | f | /♦ /- | | ♦ J I ♦ f ♦ ♦ ♦ ♦ ♦ ♦ ♦, /♦ ♦ ♦ i A i % J £ O 

Ji ii usf.) mit besonderen, in der jeweiligen Verwendung indessen vielfach variierenden Bedeutungen, von 
denen alien nur die Hauptform der minima I und die der ,,semiminima" N(auch zu dieser eigentlich unlogischen 
Weiterbildung der Wertbezeichnung: „Hhlfte der kleinsten Note", namlich der am Anfang des 14. Jahrhunderts 
als kleinster geltenden Note, muCte man bald weiterschreiten) dauernd in Gebrauch geblieben sind. Auch den 
Wechsel von schwarzer und roter Tinte oder von Noten mit schwarz oder rot ganz ausgefullten oder nur schwarz 
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oder rot umranderten hohlen Kopfen oder bisweilen auch mit halb schwarzen und halb roten oder halb schwarzen 
und halb weifien oder halb roten und halb weifien Kopfen stellte man in den Dienst der Aufzeichnung wechselnder 
Rhythmik, zwei- und dreizeltiger oder groBerer und kleinerer Werte. So weist, da namentlich die Franzosen 
im 14. Jahrhundert die Rhythmik in immer steigendem Mafie komplizierter ausgestalteten, die Notation des 
14. und beginnenden 15. Jahrhunderts mit dieser Fiille der Notenformen, mit diesem Farbenwechsel in der Auf- 
zeichnung, mit den mannigfachen Taktzeichen oder Zahlen zur Bezeichnung der Taktart oder Verlangerung oder 
Verkiirzung der noimalen Werte (,, Augmentation" und ,,Diminution") und vor allem mit der sehr intrikaten Ver- 
wendung des Punkts (besonders in der neuen Bedeutung des „punctus demonstrationis", des Punkts, der die Wir- 
kung hat, eine als synkopiert aufzufassende Stelle aus dem normalen Taktverlauf auszusondern) neben dem Weiter- 
gelten der alten Regeln iiber Imperfektion und Alteration und die Ligaturen das auBerste MaB von Komp/iziertheit 
auf, das die Notenschrift je in der Musikgeschichte erreichte. Im Lauf des 15. Jahrhunderts vereinfachte sich jedoch 
die Rhythmik und damit auch das zu ihrer Aufzeichnung notige Notenformenmaterial rasch wieder wesentlich. 
Als man im 2. Drittel des 15. Jahrhunderts (zuerst in Italien) die regulare Notierung der Einzelnoten und Ligaturen 
mit schwarzen Noten aufgab (vielleicht mitveranlafit durch die immer mehr iiberwiegende Verwendung von Papier 
als Schreibstoff der Handschriften, das durch viele grofie schwarze Notenformen leicht zerstort wird) und die Noten- 

werte bis herunter zur minima oder semiminima in der Regel nun mit weiBen Noten schrieb (a n a o o und o 

neben 4), geniigten fiir die jetzt statt weifi schwarz zu schreibenden kleinsten Werte sehr bald die einfach gestielte 

und die ein- oder zweifach gefahnte Form 1 1 n V^V 

Der erste franzosische Theoretiker, der eine Reihe von Lehrsatzen und Notationsregeln 
fiir diese „neue" Kunst formulierte, ist der auch als Musiker und Dichter namhafte Philipp 
vonVitry, Bischof von Meaux (* 1291 , f 1361). Der charakteristische Titel, den er einem seiner 
Traktate gab: ,,Ars nova", pflegt dieser Kunst auch in der modernen wissenschaftlichen 
Literatur beigelegt zu werden. Nach den Motettenbeispielen zu schliefien, die im Traktat 
zitiert werden und die bisher leider erst zur Halfte auch aus den Denkmalern wieder bekannt 
sind, entstand er wahrscheinlich am Anfang der 1320er Jahre. 

Der einzige grofiere franzosische Liederzyklus, zu dem einstimmige Melodien im neuen 
Stil erhalten sind, sind 31 Rondeaux, Virelais und Balladen des Jehan de Lescurel 
(darunter ein Rondeau sowohl ein- wie dreistimmig), die zusammen mit zwei langeren Ge- 
dichten, deren 24 und 28 Strophen in wechselnde, zum grofien Teil der alten Kunst entlehnte 
Refrains ausgehen, in Paris, B. N. frc. 146, dem Roman de Fauvel folgen; da sie alphabetisch 
angeordnet sind und bereits mit G abbrechen, ist anzunehmen, dafi mindestens ebensoviel 
verloren sind. Da ihr Verfasser bereits 1303 in jungen Jahren in Paris hingerichtet wurde, 
gehoren sie wohl zum Teil noch den letzten Jahren des 13. Jahrhunderts an. 

Weiterreichend war der EinfluB einer Reihe von neuen Werken des ersten und der ersten Halfte 
des 2. Jahrzehnts des 14. Jahrhunderts, die zusammen mit einer Fiille alterer Kompositionen 
verschiedenster Art wahrscheinlich 1316 in Paris Chaillou de Pesstain dem weitverbreiteten 
RomandeFauvel einfiigte, der grofien Riigedichtung vom falben Hengst, in dem allerlei Laster 
verkorpert sind, die Gervais du Bus 1314 am Hof der letzten Kapetinger vollendet hatte. Im 
Kodex Paris, B. N. frc. 146, sind diese umfangreichen musikahschen Einlagen in einem auf 
das prachtigste ausgestatteten Kodex erhalten. Die groBen, zuerst ein Jahrhundert vorher in 
Paris erklungenen ernsten Riigelieder des Kanzlers Philipp fanden hier von neuem eine ein- 
drucksvolle Verwendung. Manch anderer alter Conductus und manche alte Motette erhoben 
hier noch einmal ihre riigende Stimme. Und mit ihnen verbanden sich in grofier Motetten-, 
Doppel- und Tripelmotettenform neue Kompositionen iiber alte Texte oder iiber neue Klagen 
(z. B. iiber den von Philipp IV. verfolgten Templerorden), Warnungen und Wiinsche (z. B. zur 
Thronbesteigung Philipps V. 1316 in einer Doppelmotette, die auch in ihrer urspriinglichen 
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Fassung, in der sie zuerst 1314 zurThronbesteigung Ludwigs X.erklang, in Paris, B.N. frc. 571 
erhalten ist), unter ihnen, wie H. Besseler wahrscheinlich machte, mehrere Jugendwerke von 
Philipp de Vitry, in denen der damals etwa 25jahrige junge Meister die Epoche der ,,iso- 
rhythmischen Motette" (vgl. unten S. 273) inauguriert. Das hohe Pathos, das einst namentlich 
die Conductus durchzog, ergreift jetzt die Motette, die auch in ihrer auBeren Ausdehnung 
wachst und deren Texte durch das ganze Jahrhundert oft der Politik oder personlicher Anteil- 
nahme am Zeitgeschehen dienen. Andere dieser vielgestaltigen Einlagen des Roman de Fauvel 
in ein- und mehrstimmiger Form tragen hymnischen, lyrischen oder parodistischen Charakter. 
Mehrere Motetten werden als Beispiele von verschiedenen Theoretikern zitiert. Zwei begegnen 
bald auf englischem Boden in London, Br. M. Add. 28550, fur Orgel arrangiert. Sechs finden 
sich zusammen mit anderen ahnlichen Werken auf zwei in ungewohnlichem Rollen- (,,Rotulus"-) 
Format erscheinenden Blattern (die Hohe des einen miBt fast das Achtfache seiner Breite): 
fiinf auf dem prachtig ausgeschmiickten Blatt Briissel Kgl. Bibl. 19606 und das sechste im 
Fragment eines ahnlichen Blattes in Paris, B. N. Coll. de Pic. 67, das, so gering sein erhaltener 
Umfang auch ist, geschichtlich von besonderer Wichtigkeit sich darstellt, da es auBerdem unter 
anderm eine kostliche franzosische ,,Chace" (vgl. unten S. 278), die Schilderung einer Falken- 
beize mit zwei im Kanon gefiihrten Oberstimmen, und eine andere Doppelmotette enthalt, 
deren Triplum die beriihmtesten Musiker der Zeit preist, unter ihnen Gu. de Machaut, 
Ph. de Vitry und den als Lehrer hochbedeutenden Joh. de Muris (t in den 1350er Jahren), 
wahrend der Motetus die Rhetorik sich bei der Musik iiber die Untaten stiimperhafter Sanger 
beklagen IaBt, wie solche Klagen auch aus dem weiteren 14. Jahrhundert uns ofter entgegen- 
tonen. 

Nicht lange nach diesen Motetten des Roman de Fauvel schuf seine ersten Motetten der 
groBte musikalische Genius des franzosischen 14. Jahrhunderts, der seiner und durch seine 
Schule auch noch der folgenden Zeit ahnlich nachdriicklich sein Geprage aufdriickt, wie es 
fiinf Generationen vor ihm Perotinus Magnus getan hatte, Guillaume de Machaut. 

Ein reichbewegtes Leben fiihrte ihn f ruh aus seiner Heimat in der Champagne und aus Paris in 
den Osten Europas, an den Prager Konigshof und auf die Kriegszuge des unruhigen Johann 
von Bohmen, in dessen Diensten er bis zum Tod des Konigs in der Schlacht von Crecy, 1346, 
blieb. Dann bekleidete er eine Zeitlang ein Amt am franzosischen Konigshof. Sein Alter 
verbrachte er, schon zu seinen Lebzeiten hochgefeiert, in behaglicher Mufie als Kanonikus in 
Reims, wo er wahrscheinlich 1377 starb. 

Fur die vortreffliche Uberlieferung seiner Werke in umfangreichen Gesamthandschriften 
trug er selbst eifrig Sorge. Ein prachtiger, musikalisch freilich nicht sehr guter (aus einem 
unter Machauts Aufsicht hergestellten Kodex erst spater kopierter?), fur den groBten Biblio- 
philen des Mittelalters, den Herzog Johann von Berry (f 1416), hergestellter Kodex ist in Paris, 
B.N. frc. 9221 , erhalten. Fur einen andern franzosischen Grofien, vielleicht fur den Graf en von 
Foix, war die schone, im Besitz des Marquis de Vogue befindliche, musikalisch ausgezeichnete 
Handschrif t, von der auch eine Kopie von Text und Musik aus dem 1 5 . Jahrhundert in Paris, B.N. 
frc. 1585, erhalten ist, bestimmt. Andere grofie, wie diese beiden auch die Musik uberliefernde 
Gesamthandschriften sind Paris, B.N. frc. 1584, die (fur den franzosischen Konigshof ge- 
schrieben ?) den kiinstlerisch bedeutendsten Bildschmuck, darunter auch zwei Portrats Machauts 
selbst, ein Werk des ,,Maitre aux Boquetaux", aufweist und ebenso textlich wie musikalisch 
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von besonderem Wert ist, und 22545—46, die bekannteste dieser Handschriften. Zu ihnen 
ist vielleicht auch der grofie mit der Bibliothek P. Morgans in die Stadtbibliothek von New 
York gelangte Machaut-Kodex zu zahlen. Musikalische Codices etwas kleineren Umfangs 
sind Paris, B.N. frc. 1586 und Bern 218; Machauts Remede de Fortune mit seiner Musik 
iiberliefert fiir sich Cambridge, Magd. Coll., Pepys. 1594; ein Blatt mit einem Lai und seiner 
Melodie tauchte kiirzlich im englischen Antiquariatshandel auf. Vereinzelte musikalische 
Uberlieferungen Machautscher Werke, fiir deren textliche und musikalische Uberlieferung 
iiberhaupt bereits 43 Handschriften und einige alte Drucke bekannt sind, finden sich oft in 
franzosischen, italienischen und deutschen Handschriften des 14. und 15. Jahrhunderts; ebenso 
khngen jenseits der Grenzen Frankreichs Verse aus seinen Motetten und seinen Dits in Dich- 
tungen von Geoffrey Chaucer (f 1400) und aus seinem ,,Lay du mirouer amoureux" noch 
im 15. Jahrhundert in Katalonien, dessen Herrscherhaus, wie ein unter Alfons V. (1416 — 58) 
1417 aufgenommenes Inventar zeigt, eine schone Gesamthandschrift der Werke Machauts 
besaB, bei dem katalanischen Dichter Pere Torroella und der Ruhm seiner musikalischen 
Meisterschaft beim spanischen Marques de Santillana (f 1458) und im Jagdbuch des portu- 
giesischen Konigs Johann I. (f 1433) wieder. 

Die Anordnung, die Machaut selbst seinen musikalischen Werken gab, ist folgende: 

An der Spitze des Musikfaszikels stehen die umfangreichen, bis auf zwei als ,, chaces" ganz 
oder teilweis dreistimmig kanonisch komponierte einstimmigen Lais, in deren schonen Melo- 
dien (den Anfang des einen : J' aim la flour, wahlte J. Rheinberger 1891 zum Thema des zweiten 
Satzes seiner 1 9. Orgelsonate, op. 193) meist ruhigere Rhythmik alterer Art herrscht. 

Dann folgen die meist franzosischen, seltener lateinischen drei- und vierstimmigen Doppel- 
motetten, nachweislich sehr verschiedenen Epochen seines Schaffens entstammend. Zu den 
altesten gehbrt ein der Feier der Inthronisation des Erzbischofs Wilhelm von Reims 1324 
dienendes dreistimmiges Werk; zu den spatesten zahlt die das Begleitfundament durch eine 
zweite Begleitstimme, einen ,,Kontratenor", verstarkende vierstimmige Motette Felix virgo 
und Inviolata, die anscheinend zur Zeit der Belagerung von Reims, 1356, entstand. An die den 
Schlufi der Motetten bildenden lateinischen Werke schliefit sich seine vierstimmige M e s s e , 
deren Komposition (anscheinend nur infolge einer ansprechenden Vermutung) schon seit dem 
18. Jahrhundert mit der Kronung Karls V., 1364, in Zusammenhang gesetzt wurde, und bis- 
weilen der hier oder am Ende der Virelais folgende dreistimmige Hoquetus David, der das 
letzte Wort des einst von Perotin dreistimmig komponierten Alleluja Nativitas, bei dem mit 
David vom Chor einstimmig geschlossen wurde, nach moderner Art, die auch bei der grofien 
Motette einen Abschlufi mit einer hoquetierenden Durchfiihrung des Tenors verlangte, 
hoquetierend setzt. 

Die nachste, der Zahl nach umfangreichste Gruppe bilden die Balladen mit einer Doppel- 
und zwei Tripelballaden, als ,,balades notees" bezeichnet, um sie von den zahlreichen Bal- 
laden, die nicht zur Komposition bestimmt waren, zu unterscheiden. Sie stellen die wichtigste 
Neuschopfung Machauts dar. Das instrumental begleitete Lied oder Duett der alten kleinen 
weltlichen franzosischen Motette und Doppelmotette wandelt sich in diese neue, nun nicht mehr 
von einem entlehnten Tenor, sondern (mit Ausnahme der beiden Tripelballaden) von minde- 
stens einer freigeschaffenen instrumentalen Begleitstimme begleitete Lied- oder Duettform 
um. Machaut selbst begniigt sich noch oft mit der Zweistimmigkeit, dem ,,Cantus" und dem 
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instrumentalen Tenor, ahnlich wie in der Motette anfangs die zweistimmige Motette lange 
dominiert hatte; daneben geht er aber auch, wie in seiner Motette, bereits zur Verstarkung 
der instrumentalen Begleitung durch einen „Kontratenor" oder gelegentlich auch durch ein 
,,TripIum" als oberste Instrumentalstimme iiber. Auch die vierstimmige Duettform (mit 
instrumentalem Tenor und Kontratenor) und zwei dreistimmige rein vokale Terzettformen, 
eine kanonische, die den zuerst in der franzosischen „Chace" eingefiihrten, bald in der italieni- 
schen ,,Caccia vielseitig weitergebildeten, von Machaut, wie erwahnt, auch in zwei Lais 
verwendeten Aufbau eines Stimmenkomplexes im Kanon hier auch einmal einer Ballade zu- 
grunde legt, und eine die Stimmen frei komponierende, nur daB, wie in alien diesen Doppel- 
und Tripelballaden, der gleiche Refrain die verschiedenen Texte in einem textlich einheit- 
lichen SchluB bindet, kommen je einmal vor. Musikalisch genau gleicher Art sind weiter 
die zwei- bis vierstimmigen Rondeaux und die wenigen Virelais, bei Machaut , .chansons 
baladees' genannt, die in zwei- und dreistimmiger Komposition die grofie Reihe einstimmiger 
Virelais unterbrechen. In den Rondeaux liebt Machaut allerlei Ratselspiele ; er laBt aus Zahlen 
Buchstaben erraten, die geliebte Namen ergeben, oder bildet ein ganzes Rondeau durch 
gleichzeitiges Erklingen der Stimmen vom Anfang und in umgekehrter Richtung vom Schlufi 
aus. Die franzosische Schule folgt ihm auch in diesen preziosen technischen Spielen; sie uber- 
tragt ferner die Duett- und gelegentlich auch die Terzettform auch auf Rondeau und Virelai 
(Doppel- und Tripelrondeau und -virelai), wahrend die Uberlieferung einstimmiger Melodien 
nach Machaut in Frankreich immer mehr zuriicktritt, und macht haufiger als der Meister auch 
von der Vierstimmigkeit, einem Cantus mit drei begleitenden Instrumentalstimmen (Tenor, 
Kontratenor und Triplum), Gebrauch. Den Kern des weltlichen Repertoires bildet aber auch 
bei der Machaut-Schule das dreistimmige, von instrumentalem Tenor und Kontratenor be- 
gleitete Lied, kurz als ,, franzosische Balladenform" zu bezeichnen, unter der die gleichgebauten 
Rondeaux und Virelais mitverstanden sind. Und diese Form des instrumental begleiteten 
Lieds, die deutlich die alte franzosische Tradition des 13. Jahrhunderts fortsetzt, ist dann 
bis in die Zeit Dufays die Hauptform der weltlichen Mehrstimmigkeit geblieben, die nicht nur 
auf weltlichem Gebiet in Frankreich fast als alleinige Form neben der Motette herrschte, 
sondern bald auch Italien eroberte und nach langerem Verstummen der mehrstimmigen 
liturgischen Musik auch diese von neuem belebte. 

Neben dieser umfangreichen Sammlung seiner musikalischen Werke stattete Machaut auch 
zwei seiner grofien epischen Dichtungen mit Musik aus, das Remede de Fortune mit sieben 
Kompositionen, die nicht in den Musikfaszikel aufgenommen wurden und die sieben ver- 
schiedene Gattungen vertreten: von einstimmigen den Lai, die Complainte, die Chanson roial 
und die Chanson baladee und von mehrstimmigen die musikalisch zweiteilig (a^ bjbg) ge- 
baute Ballade, die gewohnliche dreiteilige Ballade (a^a b c) und das Rondeau, und das schonste 
seiner Werke, eine Schopfung seines hohen Alters: ,,Wahrheit und Dichtung", ,,Le Livre 
du Voir Dit", in dem der Dichter mit zarter Hand die Geschichte seiner Liebe zu einer jungen, 
auch musikalisch hochbegabten Dame, mit der er haufig Wort und Weise austauscht, schildert 
und der Musiker eine Fiille von Kompositionen einstreut, denen er jedoch in seinen Werken 
ihren Platz bei ihren Artgenossen, den Lais, Balladen, Rondeaux und Virelais, anwies; nur 
die Handschrift des Herzogs von Berry belafit acht von ihnen auch im Voir Dit selbst ihre 
Musik. 
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Als Beispiel folge Machauts vierstimmige (hier zuerst veroffentlichte) Doppelballade, deren Entstehung er selbst 
im ,,Voir Dit" (urn 1365) erzahlt. Als cinst Thomas Paien ihm die Ballade Quant Theseus zuschickte, beantwortete er 
sie mit der die gleichen Reime benutzenden und in den gleichen Refrain ausgehenden Ballade Ne quier und verband 
beide in der Komposition zu einer mit gleichem Text endenden Doppelballade („je y ay fait les chans a 4"), die er 
sogleich seiner Dame Peronne sendet, nachdem er sie sich mebrfacb batte vortragen lassen und sie ihm dabei sehr 
wohl gefiel (,,et les ay pluseurs fois ois, et me plaisent moult bien"). Machaut pflegte stets seine Kompositionen, bevor 
er sie der Offentlichkeit iibergab, noch einmal auch auf ihren Klang bin zu prufen; so begrundet er einmal die Ver- 
zogerung der Zusendung eines anderen Werks an Peronne damit, dafi er es noch nicht horte (,,et n'aye mie acoustume 
de bailler chose que je face, tant que je l'aye oy"); dann hielt er freilich mit seiner Freude iiber das gelungene Werk 
auch selbst nicht zuriick (,,Et sachiez certainement que passe a 7 ans, je ne fis si bonne chose ne si doulceaoir; 
dont j'ay grant joie" schreibt er bei Ubersendung seines Rondeaus Dix el sept, das den Namen der Geliebten zu raten 
aufgibt). Fur den Text der Doppelballade reicht Machaut die Palme artig dem anderen, der es bei der Textdichtung 
leichter gehabt habe und fur Gedanken, Bilder und Reime ,,das Fett abschopfen konnte" (,,,T,' fist devant . . . Et li 
mieus et li plus qu'il pot, Print toute la gresse du pot"); urn so stolzer ist Machaut auf seine Komposition. Aber, 
gab hier auch eine fremde Anregung die Veranlassung, so wiirde Machaut kaum einverstanden sein, wollte man in 
seiner Antwort nur ein Spiel der Galanterie sehen. In einem der ersten Briefe an PeYonne zitiert er aus seinem „Remede 
de Fortune" den Spruch: Qui de sentement nejait. Son dit et son chant contrefait (,,Wer nicht aus dem Herzen singt, 
Wort und Weise ihm miClingt"); und wir horen auch durch die Einkleidung der Worte seines Briefs in die Huldigung 
an Peronne durch, wie es ihm von Herzen kommt, wenn er sagt : sein Schaff en ist stets der Ausdruck tiefen inneren 
Gefiihls („Vous po£s assez savoir et veoir par experience que toutes mes choses ont et6 faites de vostre sente- 
ment . . . car je ne say ne ne vueil faire de sentement d'autrui fors seulement dou mien et du vostre"). Wir ver- 
stehen, wenn Peronne, deren hochste Wonne, wie sie schreibt, die Musik ist (,,c'est le plus grant esbatement que je 
aie, que de oyr et de chanter bons dis et bonnes chansons"), nur Machauts Lieder singen will („je n'en vueil 
nuls chanter que des vostres") ). 
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Schonheit stille Bliite schaue, bin ich vollig befriedigt ; denn, bei meiner Seele, ich sehe genug, da ich meine Herrin 
sehe." (Es folgen zwei weitere Strophen.) — II. „Ich frage nicht danach, Absaloms Schonheit zu schauen oder 
Odysseus' Witz und Redseligkeit, auch nicht Simsons Starke zu erproben oder zu sehen, wie Delila ihn schert; ich 
trage keine Sorge, durchaus nicht, um Argus' Augen oder noch grofjere Freude; denn, zu meiner Wonne und ohne 
ernes anderen zu bediirfen, ich sehe genug, da ich meine Herrin sehe." (Es folgen zwei weitere Strophen.) — Im 
3. System sind die Noten des Tenor nach unten und die des Kontratenor nach oben gestrichen. 
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Wie Machauts Balladen, die bald in den Rang klassischer Meisterwerke einriickten, in 
ihrem neuen Formenaufbau bahnbrechend wirkten (ob Machaut hier auch an etwas altere 
Werke ahnlicher Art von Philipp von Vitry ankniipfen konnte, ist bisher noch nicht sicher 
zu erkennen), aber in allem noch ein gewisses Mafi einhielten — einerseits in der Ausdehnung 
des Ganzen und in der Ausdehnung der einzelnen Melismen, die infolge der Kurze der Text- 
strophen der Ballade und des Virelais und in noch hoherem Grade infolge der Kiirze des 
Rondeautextes notig wurden und schon vor Machaut aus dem alten Conductusstil immer 
mehr sowohl in die Motette wie vor allem in die neue {Composition des Strophenlieds iiber- 
nommen waren; andererseits im Gebrauch der neugewonnenen rhythmischen Freiheit, die 
als wertvollste Bereicherung der Technik der Rhythmik die Synkope in die Musik einfuhrt — , 
so stehen auch Machauts Motetten (zunachst ebenfalls erst noch in einem nicht allzuweit 
gespannten Rahmen, wenn auch bereits Machaut in der Motette als der technisch schwierigsten 



Die isorhythmische Motette 273 



und kunstvollsten Gattung weit iiber das kiinstlerische Maflhalten in seinen Balladen hinaus- 
geht) stilistisch auf dem Boden eines vbllig neuen Motettenstils, zu dem erste Ansatze zwar 
wohl schon im Repertoire des siebenten und des achten Faszikels von Montpellier zu be- 
obachten sind, der dann bereits in einigen Werken von Machauts etwas alterem Zeitgenossen 
Philipp von Vitry seine neue Auspragung erfahren hatte (vgl. oben S. 267), der in Machauts 
Motettenschaffen nun aber in weitestem Umfang, fast ausnahmslos, herrscht und jetzt so 
fertig dasteht, dafi er, man mochte sagen: mit kanonischer Geltung, unverandert bis in die 
ersten Jahrzehnte des 15. Jahrhunderts das Formgeriist fur den ebenfalls im einzelnen 
immer iiberladener werdenden Motettenbau abgeben konnte: das ist der „isorhythmische" 
Aufbau der neuen Motette, bei dem jede Tenordurchfuhrung in zwei oder mehr Perioden 
zerfallt, die nicht nur im Tenor und gegebenenfalls im Kontratenor, sondern (ohne Riick- 
sicht auf die Textgliederungen des Motetus und Triplum) auch in den Oberstimmen 
rhythmisch vollig analog gegliedert oder sogar vollig rhythmisch gleich, gelegentlich bis in 
die kleinste rhythmische Einzelheit sich entsprechend, gebaut werden, oft von betrachtlicher 
Ausdehnung sind und vielfach in komplizierteren Kombinationen von Takten verschiedener 
Ausdehnung verlaufen (Machaut schrieb z. B. Motetten, in denen die erste Tenordurchfuhrung 
11,17 oder 1 9 longe und die zweite die gleiche Zahl von breves miBt). Eines der letzten Bei- 
spiele dieses Stils, etwa ein Jahrhundert jiinger als Machauts alteste Motetten, ist die in H. Rie- 
manns Handbuch der Musikgeschichte analysierte grofie Heilige Geist-Motette von Dunstable 
mit ihren drei in je zwei Perioden sich gliedernden, den Tenor zweimal diminuierenden Tenor- 
durchfiihrungen. 

Wie die Ballade wurde auch die Motette, trotz der immer schwerer werdenden Rushing, 
die sie umkleidet, in Frankreich eifrig gepflegt. Auch im 1 4. Jahrhundert exemplifizierten 
die Theoretiker noch gem an den Motetten, wobei sie manche Gruppen von Motetten zitieren, 
die in den Denkmalern bisher noch nicht wieder an das Tageslicht getreten sind, wenn auch 
gerade mehrere Funde der jungsten Zeit unsere Kenntnis des Motettenrepertoires der Epoche 
der letzten Capetinger und der ersten Valois' sehr wesentlich bereichert haben. 

Der erst 1921 bekannt gewordene, zu den wichtigsten Handschriften fur die mehrstimmige 
Musik des 14. Jahrhunderts zahlende, leider seinen Inhalt ganz anonym iiberliefernde Kodex 
der Kapitelbibliothek von Ivrea enthalt unter seinen 37 Doppelmotetten u. a. drei Motetten 
Machauts, mehrere von Philipp von Vitry, die zum Teil bisher nur in diesem Kodex ganz er- 
halten sind, zwei Doppelmotetten, die sich an den franzosischen Konig Philipp VI. (f 1350) und 
anPapst Clemens VI. (1342 — 52) richten, also derMitte des 14. Jahrhunderts entstammen, und 
eine zweite, zwolf Musiker preisende Doppelmotette, in der wie in der andern in Paris, Pic. 67, 
wiederum auch Muris, Vitry und Machaut zu den gefeierten Meistern gehoren. Er verbindet 
mit seiner grofien Motettensammlung vor allem ein ebenfalls sehr ausgedehntes Repertoire 
mehrstimmiger Mefiteile und vier franzosische Chaces ; dagegen iiberliefert er Werke in den 
kleineren weltlichen Formen nur sparlich und durchgehends nur, um sonst frei bleibenden 
Raum damit auszufiillen. 

Von einer noch erheblich umfangreicheren Motettensammlung dieser Zeit gab 1926 das 
Inhaltsverzeichnis einer bis auf das (im Besitz der Herzogin de La Tremoille in Serrant be- 
findliche) erste Doppelblatt verlorenen, anscheinend fur den franzosischen Konigshof 1376 
geschriebenen Handschrift Kunde, deren Repertoire 115 Werke umfafite (etwa drei Viertel 
18 H. d. M. 
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des Motetten- und Chaces-Repertoires des Kodex Ivrea kehrten hier wieder) und sich aus 
etwa 72 Motetten, mindestens 2 Chaces, 5 Mefiteilen, I Hymnus und etwa 35 den kleineren 
weltlichen Formen angehorenden Kompositionen zusammensetzte. Machauts Kunst war in 
ihm mit nicht weniger als 8 oder 9 Motetten, 8 Balladen und I Rondeau vertreten. 

Ebenfalls im Motettenrepertoire nah mit Ivrea verwandt war ein Kodex, aus dem eine groBere 
Zahl von vielfach freilich nur schwer Iesbaren Fragmenten in Cambrai 1328 vorliegen, und zwar 
sowohl solche aus seinem Motettenfaszikel, in denen wiederum Werke Machauts und Vitrys 
begegnen, wie solche aus einer reichen Sammlung von Werken in den kleineren weltlichen 
Formen, die — ebenso wie ein nur vier Blatter umfassendes Fragment in Bern, A 421 — 
zeitlich der Bliiteperiode von Machauts Schaffen naher zu stehen scheinen, als die grofien 
vollstandig erhaltenen Sammlungen derartiger Werke in Chantilly 1047 und Paris, B. N. n. a. 
frc. 6771 , in denen die immer intrikater werdenden Werke der jiingeren Generation die Werke 
der Machaut-Zeit selbst und die seiner alteren mafivolleren Nachahmer iibertonen. 

Sehr gering nur ist die Zahl der Motetten in dem seinem Inhalt nach dem Kodex Ivrea 
gleichfalls nahestehenden Messenkodex der Kapitelbibliothek der Hauptkirche von Apt, der ein 
noch grofieres Repertoire von mehrstimmigen Mefiteilen als Ivrea uberliefert (erfreulicherweise 
mit Angabe von vielen Komponistennamen), aber auf Werke mit lateinischen Texten (Mefiteile, 
Hymnen und Motetten) beschrankt bleibt und rein weltliche Werke ausschliefit. 

Einzelne Werke sowohl des Motetten- wie des mehrstimmigen Mefirepertoires der Codices 
Ivrea und Apt iiberliefern weiter drei Handschriften der Biblioteca de Catalunya und des Orfeo 
Catala in Barcelona. In der ersten finden sich u. a. Fragmente der zweiten Musiker-Preis- 
motette und der ihr in Ivrea folgenden Motette mit dem Triplum Zolomina ; in der zweiten 
bilden drei Werke des vierten Faszikels von Apt mit einem zweistimmigen Agnus eine kleine 
Sammlung fur sich : Tailhandiers hier anonym iiberliefertes Patrem, der Gloria-Tropus Splendor 
patris (beide mit neuen Gontratenores) und das ofter erhaltene, hier „Johanes Graneti zu- 
geschriebene Kyrie Summe clementissime; die dritte beginnt mit einem der in dieser Zeit erst 
seltenen Ordinarium Missae-Zyklen (dieser ist drei- und vierstimmig) und schliefit wiederum 
mit der zweiten Musiker-Preismotette. 

Geschichtlich wiederum in eine etwas jiingere Periode als die, der die Huldigungsmotetten 
in Ivrea entstammen, fiihrt das 13 Werke umfassende Motettenrepertoire von Chantilly 1047, 
der Haupthandschrift fur die franzosische weltliche Kunst des letzten Drittels des 14. Jahr- 
hunderts, mit Werken wie einer sich an Karl V. (1364 — 80) richtenden und einer zum Kreuzzug 
unter Gregor XI. (1370 — 78) aufrufenden Doppelmotette. So sorgfaltig hier bei den zahl- 
reichen einfachen (und Doppel-) Balladen, -Virelais und -Rondeaux die Komponistennamen ' 
angegeben sind, so dafi wir wenigstens aus dieser einen Handschrift eine Fiille von Namen 
bedeutender franzosischer und in Frankreich (z. B. in Avignon) wirkender nichtfranzosischer 
Meister kennenlernen, von denen viele sonst nirgends begegnen (F. Andrieu, Pierre des Molins, 
die in Paris Schule haltenden Jean Vaillant und Pierre Tailhandier, von dem eine „Lectura 
iiber den ein- und mehrstimmigen Gesang auch erhalten ist, Solage, Trebor, Jean Cuvelier, 
Jean Susay, Jac. de Senleches oder Selesses, Mayhuet de Joan, Grimace, Ph. von Caserta, 
Jean Galiot und viele andere bis zu Cesaris, dessen Kunst mit der Tapissiers und Carmens 
im ersten Drittel des 15. Jahrhunderts ,,ganz Paris in Staunen versetzte"), so ausnahmslos 
bleibt auch hier noch bei den Motetten die Anonymitat gewahrt, die z. B. fur die RexKarole- 
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Motette nur durch den Strafiburger Kodex geliiftet wird, nach dem sie Philipp Royllart 
komponierte. 

Verfolgen wir zunachst die Geschichte der isorhythmischen Motette bis an die Schwelle 
einer neuen Zeit weiter, so treten, abgesehen von kleinsten Fragmenten, Motetten dieser Art 
ferner auch in mehreren auflerhalb Frankreichs entstandenen Handschriften entgegen. Die 
in StraBburg am Anfang des 15. Jahrhunderts geschriebene, Kompositionen lateinischer, 
deutscher, franzosischer und italienischer Texte vereinende Handschrift 222 C 22 der alten 
Strafiburger Stadtbibliothek, die (ohne Schuld der deutschen Belagerer) 1870 unterging, ist 
eben bereits genannt; eine eingehende Studie iiber ihren Inhalt veroffentlichte 1923 — 28 
Ch. van den Borren, nachdem die im NachlaB E. de Coussemakers erhaltenen Kopien ihres 
Anfangsverzeichnisses und ausgewahlter Werke aus ihr in seinen Besitz gelangten. Uber den 
Kanal fiihrt eine Reihe von englischen Fragmenten; zu den schon oben S. 263 genannten 
tritt fiir die isorhythmische Motette das Fragment Oxford Bodl. E Mus. 7 mit mehreren 
grofien derartigen Werken als besonders wichtig. Ein Zeugnis engster Vermischung fran- 
zosischen und italienischen Schaffens in Oberitalien am Anfang des 15. Jahrhunderts bildet 
Kodex Modena, lat. 568, in dem auch die Motette nicht ganz fehlt. Endlich stammt aus 
einer sehr fernen Pflegestatte franzosischer Kunst und Kultur im Orient der hochst umfang- 
reiche, in seinem Repertoire von 219 mehrstimmigen Kompositionen musikalisch vollig singu- 
lare Kodex Turin, B. N. J II 9, der am Hof Jans von Lusignan in Zypern entstand und bei 
der Heirat seiner Tochter Anna mit Ludwig von Savoyen 1434 nach Savoyen gelangte; er 
iiberliefert neben einer Reihe von einstimmigen liturgischen Melodien und von drei- und 
vierstimmigen Mefiteilen (darunter auch einem dreistimmigen Ordinarium Missae-Zyklus), 
neben nicht weniger als 101 dreistimmigen Balladen, 2 vierstimmigen Doppelballaden und 
64 zwei- bis vierstimmigen Rondeaux und Virelais ein groBes Repertoire von 41, bis auf drei 
im isorhythmischen Stil komponierten Iateinischen und franzosischen Doppelmotetten. 

Wie in den Motetten mehrfach die Texte auf Zeitereignisse Bezug nehmen oder sich preisend 
an weltliche oder geistliche Grofie richten, so wird im Repertoire von Chantilly auch die 
grofie Form der Refrainballade, die bei Machaut noch wesentlich lyrisch war, oft in den Dienst 
personhcher Huldigung gestellt. Der alien Strophen textlich gleiche Refrain wird dann gern 
auch in der Komposition besonders hervorgehoben, so wenn Solage vom Herzog Jean de Berry, 
dem Bruder Karls V. (f 1416), singt : Quar c'est celi qui est la flour du monde oder Trebor und 
Cuvelier ihre Balladen auf den Grafen von Foix (f 1391) mit seinem Wahlspruch ausklingen 
lassen : „Febus aoantl" en sa enseigne porte oder „Febus avant!" par prouesse conquise oder wenn 
in der Doppelballade auf Machauts Tod, die Eustache Deschamps dichtete und F. Andrieu 
komponierte, im Refrain sich die beiden Stimmen in dem gleichen Text: la mort Machaut, 
le noble rhetorique vereinigen. Einen breiten Raum nehmen, dem literarischen Zeitgeschmack 
entsprechend, der sich an Allegorien und mythologischen oder der alten Geschichte ent- 
nommenen Parallelen nicht sattigen konnte, derartige schon bei Machaut selbst beginnende, 
mit gelehrten Anspielungen oft im Ubermafi prunkende Texte ein, zu deren Uberladenheit 
die Kompliziertheit der musikalischen Komposition leicht in Parallele zu setzen ist. 

Eine grbfiere Zahl von Kompositionen befafit sich mit Avignoneser Verhaltnissen. Wahrend 
auf dem Gebiet der bildenden Kunst grofie italienische Meister Avignon mit bedeutenden 
italienischen Schopfungen schmiicken, bleibt der Stil der mehrstimmigen Musik hier wesentlich 
18* 
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franzosisch. Auch Italiener, wie der auch als Theoretiker hervortretende Philippotus von Ca- 
serta, komponieren franzosische Balladentexte (z. B. Par les bons Gedeon et Sanson auf Cle- 
mens VII., der 1378 als Gegenpapst in Avignon gegen den nach Rom zuriickgekehrten Ur- 
ban VI. gewahlt war) ganz in franzosischer Art. Auch die mehrstimmige liturgische Musik, 
die mindestens seit der Mitte des 1 4. Jahrhunderts, wie besonders Kodex Apt zeigt, anscheinend 
auch in Avignon selbst lebhaft gepflegt wurde, trotz des Verbotes, das Johann XXII. 1324/25 
gegen zu kunstvolle mehrstimmige liturgische Musik erlassen hatte, das aber in der Praxis 
nicht lange befolgt sein kann, trug durchaus franzosischen Charakter. 

Sowohl an Umfang wie an Bedeutsamkeit des Inhalts kann sich keine andere bisher bekannte 
franzosische „BalIaden"- Sammlung des 14. und beginnenden 15. Jahrhunderts mit Kodex 
Chantilly vergleichen. Wiedieserim 15.Jahrhundertin Italien geschrieben wurde, und zwar von 
einem des Franzosischen durchaus nicht machtigen Schreiber — ein Beweis fur die gewaltige, 
lang andauernde Wirkung dieses franzosischen Lieds in Italien — , so finden sich weitere Samm- 
Iungen franzosischer ,, Balladen (abgesehen von den Nachtragen im Kodex Ivrea, vom ver- 
lorenen Balladenrepertoire im Kodex Tremoi'lle, von kleineren Fragmenten und von den, wie 
oben bemerkt, einer alteren Epoche angehorigen Fragmenten Gambrai 1 328 und Bern A 42 1 ) nur 
im Verein mit solchen auch des italienischen Repertoires. Die nachst Chantilly umfangreichste 
folgt, in sich geschlossen, leider wieder ganz anonym, in Paris, B. N. n.a. frc. 6771, auf einenoch 
reichere Sammlung italienischer Kompositionen. Die schon genannte oberitalienische Hand- 
schrift Modena, lat. 568, lafit franzosische und italienische Werke mit franzosischen, italienischen 
und lateinischen Texten bunt miteinander wechseln. In kleinstem Umfang gilt das gleiche fur 
das Fragment Padua 1115 und fur die aus franzosischen, niederlandischen, deutschen und einer 
italienischen Komposition sich zusammensetzende kleine Musiksammlung des in Strafiburg 
entstandenen Kodex Prag, Un.-Bibl. XI E 9, der u. a. auch einen Tonar des Strafiburger 
Chronisten Twinger von Konigshofen iiberhefert. In den grofien italienischen Handschriften 
Florenz, B. N. Pane. 26 und Paris, B. N. it. 568, miissen sich die nicht sehr zahlreichen fran- 
zosischen Werke in der Regel damit begniigen, als Platzfiillsel oder Nachtrage leere Zeilen 
und Seiten zu fiillen. Vielfach begegnen sie vereinzelt. So ist z. B. die textlose Komposition 
auf dem Rand des Melker Marienlieds in Melk J 1 nicht eine geistliche Weise zu diesem 
Text, sondern eine zweistimmige Aufzeichnung der Komposition der verbreiteten Ballade 
Fuies de mot, ami, die im deutschen Repertoire des 15. Jahrhunderts auch in den Werken 
Oswalds von Wolkenstein (1367 — 1445; vgl. auch oben S. 203) mit einem von diesem ihr 
unterlegten deutschen Text Wolauff, gesell, wer jagen well Aufnahme fand, wie solche ,,Kontra- 
fakta", die franzosischen (und gelegentlich auch italienischen) Balladen, Rondeaux, Virelais 
und Kanons des 14. Jahrhunderts deutschen oder lateinischen Text unterlegen, in der deut- 
schen Kunst des 15. Jahrhunderts (bei Wolkenstein, im Strafiburger Kodex, in dem grofien 
schon dem spateren 15. Jahrhundert angehorenden siiddeutschen Repertoire in Miinchen 
mus. 3232a und anderen) oft begegnen. 

War im 13. Jahrhundert auf dem Gebiet der mehrstimmigen Musik die alleinige Fiihrerrolle 
Frankreichs unbestritten, so muB es im 1 4. diesen Ruhm mit Italien teilen, das zuerst in dieser 
Epoche zu einer eigenen grofien selbstandigen Kunstbliite auch auf diesem Gebiet erwacht. 

Ihre Wurzeln liegen freilich auch in der franzosischen Kunst des 13. Jahrhunderts. Ver- 
dankte Machauts begleitete Liedform den Anregungen des franzosischen Motettenstils ihre 
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Entstehung, so ist es in Italien nicht der Stil der franzosischen Motette, die hier iiberhaupt 
wenig Eingang gefunden hatte, aus dessen Einwirkungen hier neues Leben spriefit, sondern 
der Stil des franzosischen Conductus, der beim zweistimmigen italienischen Madrigal und 
der alteren mehrstimmigen italienischen Ballade Pate steht. Die Hauptform der altesten 
italienischen Mehrstimmigkeit ist der coinductusartige zweistimmige Satz mit gleichem Text 
in beiden Stimmen. Wie aber in Frankreich in den Melismen Stilelemente des Conductusstils 
als Nebenstromung in die neue Form mit einflossen, ohne doch ihren Charakter als begleitete 
Liedform anzutasten, so dringt auch hier in Italien ein dem alteren mehrstimmigen Conductus 
fremdes Element von vornherein in die neue Form ein : wahrend beim alteren Conductus die 
Melodiestimme die untere oder im dreistimmigen Satz auch gelegentlich die Mittelstimme zu sein 
pflegte, riickt die Melodie hier von vornherein (wie in der Motette und ebenso in der franzosischen 
, .Ballade") in die Oberstimme, und die Unterstimme nimmt bei aller sanglichen Fiihrung, die 
ihr verbleibt — sehr im Gegensatz zu den franzosischen rein instrumental behandelten Tenores 
und Kontratenores — , doch durch ihre ganze melodisch und rhythmisch einfachere Haltung 
in manchem den Charakter einer Begleitstimme an. Mag man die ausgedehnten Anfangs- und 
Schlufimelismen, an denen namentlich die altesten italienischen Madrigale reich sind, fur 
instrumental oder fur vokal halten — ich glaube, daB es auch hier keineswegs ausgeschlossen 
ist, sie vokal aufzufassen — , so zeigen die Textteile jedenfalls den dieser Kunst zugrunde 
liegenden Charakter des Conductusstils sehr deutlich. Eine stilistische Gemeinschaft zwischen 
diesen Werken und den Balladen Machauts besteht in keiner Weise. 

In rhythmischer Beziehung wahlt die italienische Kunst, die nicht durch den Zwang der 
modalen Rhythmik hindurchgegangen war, unbefangen aus der neuen rhythmischen Techmk 
der Franzosen das aus, was der italienischen Psyche konform war. Die Italiener formen dazu 
auch die Notation in einigen Einzelheiten um. Sie bleiben der alten Art, die einzelnen brevis- 
Teile durch Punkte abzugrenzen, treu; sie bezeichnen aber durch kleine Buchstaben die 
Grundteilungen der brevis und damit den Takt auf das deutlichste: s. i. = senar imperfekt: 

f f f * T f ' P- = senar perfekt: Li U LT ! o. = oktonar: m M hlLH : "• = novenar: 
ffjf ?f f r_f • d- = duodenar: !— !—M CC3 cfca ; Q- = quaternar, gewohnlich nur bei 
drei einen breiteren Duodenar - Rhythmus bildenden Takten gebraucht : £_C_C_T tJLU 
L_ LL_ r ; usf . Das vokal ebenmaBige und klangschone italienische Melos kommt schon in 
diesen ersten italienischen mehrstimmigen Werken voll zur Geltung. Wie auf das starkste 
in der sehr verschiedenen Art der Verwendung der Rhythmik im kleinen — die italienische 
Notenschrift kann auf die meisten der intrikaten Finessen der franzosischen Notation, vor 
allem auf den Synkopationspunkt, vollig verzichten — , ebenso pragt sich in der Wahl der 
Haupttaktarten, fur die die Italiener grofiziigige breite Rhythmen lieben, wahrend die Fran- 
zosen auBer in den Motetten selten iiber die tempus-Rhythmik hinausgehen und sich mit 
besonderer Vorliebe je langer desto mehr im 6 / 8 -Takt bewegen, scharf der nationale 
Gegensatz zwischen italienischer und franzosischer Kunst aus, wobei freilich um die Wende 
des 14. und 15. Jahrhunderts die italienische Kunst noch einmal der franzosischen vollig er- 
liegen sollte. 

Die altesten erhaltenen datierbaren Denkmaler der mehrstimmigen italienischen Musik 
entstammen den 1340er Jahren und gehoren dem von Filippo Villani an der Spitze der grofien 
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Florentiner Komponisten genannten Giovanni da Cascia und Jacopo da Bologna 
an, zwei Meistern, durch die von vornherein eine mittelitalienische, speziell Florentiner (wenn 
Giovanni auch am Hof des Mastino della Scala, der 1329 — 51 in Verona herrschte, A nachweis- 
bar ist), und eine oberitalienische Schule vertreten erscheint und deren Werke sowohl durch 
die Art der Uberlieferung — in den Handschriften, deren Anordnung die ungefahre Alters- 
folge der Komponisten innehalt, stehen sie meist an der Spitze — , wie stilistiscb (vor allem durch 
die reinste Auspragung des italienischen Conductusstils) sich offensichtlich als zu den altesten 
gehorig erweisen. Zweifellos befinden sich unter den zahlreich erhaltenen Werken beider und 
in dem erst 1925 bekannt gewordenen, unter 29 Werken 25 hier singulare Werke der altesten 
Epoche dieser Kunst iiberliefernden Bruchstiick der ersten und der unvollstandigen dritten 
Lage einer grofieren Handschrift in Rom Vat. Ross. 215 noch friiher entstandene, da der 
Traktat des Paduaner Richters Antonio da Tempo iiber die italienische Poetik von 1 332 bereits 
fiir diese Zeit von den italienischen Madrigalen aussagt, dafi sie am besten zweistimmig klingen, 
besser als wenn sie nur „per unum" gesungen werden. 

Die Texte sind zunachst hauptsachlich „Madrigale", die aus 2 — 3 dreizeiligen, die gleiche 

^Composition wiederholenden Strophen und einem meist zweizeiligen, nur einmal am SchluB 

folgenden,in derKomposition sich besonders rhythmisch meist stark von der Strophe abhebenden 

,,Ritornell" bestehen und ihren mannigfachen, meist erotischen, oft aber auch satirischen 

oder politischen Inhalt gern in nicht immer gerade leicht verstandliche Allegorien kleiden. 

Aus besonders feierlichem Anlafi klingen auch gelegentlich einmal in drei Madrigalstimmen 

drei Texte in einem Tripelmadrigal zusammen. Die zweite, urspriinglich, wie schon oben 

(S. 267ff. und 273f.) erwahnt, in der franzosischen Kunst zuerst gewagte, in Italien jetzt zu 

reicherer Entfaltung gelangende Hauptform ist die „Gaccia", anfangs, wie der Name sagt, 

die Schilderung von Jagdszenen, bald auch die anderer belebter Szenen des geselligen 

Lebens in der Natur oder z. B. einer Feuersbrunst, bis sie schliefilich bei dem schon dem 

15. Jahrhundert angehorenden Zacharias zu den niedrigen Plattheiten seiner Schilderung 

von Marktszenen heruntersinkt. Sie weist lm dichterischen Bau aus einem langen Hauptteil 

und einem kurzen, bisweilen sehr witzigen und pomtierten Ritornell den madrigalesken Grund- 

rifi auf. Ihre musikalische Form ist stets die des Kanons zweier Stimmen, die sich wie auf 

der Jagd verfolgen oder voreinander „fliehen" („fuga"), anfangs entweder auf diesen Kanon 

beschrankt oder mit Begleitung eines instrumentalen Tenors, bald ausschliefilich in der drei- 

stimmigen Form mit Tenor, die auch die Wirkung des Oberstimmenkanons, der bereits viele 

der bei dieser Form sich einstellenden musikalischen Effekte geistvoll ausnutzt, noch steigert. 

Bisweilen werden auch Madrigale nach Art der Cacce im Kanon gesetzt. Eine dritte, ganz 

der franzosischen Lyrik entnommene Form spielt anfangs nur erst eine bescheidenere Rolle : 

die schon bei den italienischen Laudi genannte, dem franzosischen Virelai entsprechende 

Form der italienischen ,, Ballade". Mit dem Wachsen des franzosischen Einflusses auch auf 

die italienische Komposition breitet sie sich schon in den nachsten Jahrzehnten auch in der 

italienischen mehrstimmigen Musik rasch aus und bildet bei manchen spateren Trecento- 

meistern ebenso nahezu ausschlieBHch die Textform der Kompositionen, wie es in der Friihzeit 

die Madrigale getan hatten. Die musikalische Form der italienischen Ballade ist sehr wechselnd. 

Anfangs herrscht auch hier die rein italienische Conductusform der einstimmigen oder in 

alien Stimmen gleichmafiig vokalen zwei- oder dreistimmigen Ballade ; allmahlich dringt aber 
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immer mehr hier die franzosische Form des instrumental begleiteten Lieds mit nur einer 
vokalen „Cantus"- und einer oder zwei begleitenden Instrumentalstimmen ein; daneben pflegt 
besonders Francesco Landini eine der italienischen Kunst eigentiimliche Mittelform, in der 
z.B. das vielleicht schbnste Werk dieses Jahrhunderts (von mir 1923 in der Zeitschrift fur 
Musikwissenschaft 5, 459 herausgegeben), Francescos Ballade Gram pianto agli occhi, grave, 
doglia al core, geschrieben ist : zu zwei Textstimmen, von denen in Gram pianto die Unter- 
stimme die Tragerin der wundervollen Hauptmelodie ist, tritt eine dritte instrumental be- 
gleitende Stimme, urn dem Ganzen den volleren Klang der Dreistimmigkeit zu geben. Die 
Motette endlich wird bei den Italienern nur ganz selten einmal gepflegt. 

Die weltliche italienische Musik des beginnenden Trecento ist verloren. Wir vernehmen 
ihren Nachhall aber in Dantes Commedia in den vielen herrlichen Schilderungen musikalischer 
Wirkungen hier, die im 23. Gesang des Paradieses in den Versen gipfeln: nur wie eine nube 
che squarciata tuona (nur ,,wie zerrissner Wolke Donnerdrohnen") sei im Vergleich mit den 
Klangen des Paradieses, die Dante in seinem Innern hort, 

qualunque melodia piit dolce suona 

quaggiit e piu a se Fanima tira 
(„was auch hienieden klingt in siiBen Tonen von Harmonie — und tief das Herz bewegt" 
oder mit Worten Anselm Feuerbachs: ,,[Mein Sinn steht nach dem Hochsten]: Gewalt der 
Form und leidenschaftlicher Ausdruck der Seele!"). 

An den „Magister Johannes de Florentia" und den „Magister Jacobus de Bononia" schliefien 
sich eine Reihe liebenswiirdiger und bedeutender Meister an. Florentiner sind auBer 
Landini: Ser Ghirardello und sein Bruder Maestro Jacopo da Firenze, der ebenfalls von 
Villani gepriesene Lorenzo Masini, der Benediktiner Donato da Cascia, der Dichter Franco 
Sacchetti, dessen Kompositionen zu eigenen Texten freilich in die bisher bekannten grofien 
Handschriften den Weg nicht fanden, der um die Jahrhundertwende schaffende Abt Paolo und 
der bereits dem 15. Jahrhundert angehorende Organist Frate Andrea. Oberitalienist vor 
allem durch den Frater Bartolino von Padua, daneben durch die Paduaner Gratiosus, Jacobus 
Corbus und Zanninus de Peraga, durch Ottolino da Brescia, durch Johannes Bazus Corezarius 
von Bologna u. a. vertreten. Ihnen gesellen sich Maestro Piero, einer der altesten und feinsten 
Cacce-Komponisten, dessen Heimat nicht sicher bekannt ist, der Abt Vincenzo von Rimini oder 
Imola, der Propst Ser Niccolo von Perugia, der Maler Bonavitus Corsini (aus Florenz?), zwei 
franzosische Augustiner, Egidius und der Pariser Guilielmus, der im 15. Jahrhundert zu be- 
deutendem musikalischem Ansehen gelangende papstliche Sanger Zacharias und viele nur mit 
einzelnen Kompositionen in den Denkmalern weiterlebende Meister zu. 

Alle aber iiberstrahlt an Ruhm der friih erblindete Meister Francesco Landini, des 
Malers Jacopo Landini dal Casentino Sohn, als Instrumentenvirtuos von vielseitigster Begabung, 
1 364 in Venedig vom Konig von Zypern sei es zum Dichter-, sei es zum Musikerkonig gekront, 
von seinen Zeitgenossen hoch gefeiert, am schonsten in Giovanni da Pratos Paradiso degli 
Alberti — in dem geistreichen geselligen Kreise, der sich in der paradiesischen Villa der Albertis 
bei Florenz versammelt, begleitet sich Francesco ,,voll Frohsinn" (,,che lietissimo era") auf 
seinem ,,organetto" ,,si dolcemente . . suoi amorosi canti, che nessuno quivi era che perdolcezza 
della dolcissima ermonia nolli paresse, che '1 cuore per soprabondante letizia del petto uscire 
gli volesse" (,,so siifi seine Liebeslieder, daB niemand unter den Horern war, dem es bei der 
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Siifiigkeit dieser wundersiifien Harmonie nicht schien, als miifite sein Herz durch das Uber- 
mafi der erregten Freude die Brust sprengen"); als zwei ,,engelgleiche" junge Madchen 
(,,angeliche pulcellette") mit Begleitung des den ,,bordone" (den Tenor) spielenden Biagio di 
Sernello Francescos Ballade Or su, gentili spiriti ad amar pronii („Auf, ihr zur Liebe bereiten 
Geister"), die mit dem Wort und dem Namen cosa (Cosa) spielt : volete Voi vedere ilparadiso ? 
mirate d'esta cosa suo bel viso (,,wollt ihr das Paradies sehen ? schaut dieser Cosa in das schone 
Antlitz"), singen, eih in der Tat bedeutendes Werk Francescos (der Text fahrt fort: Nelle sue 
santi luci arde e sfavilla Amor Vettorioso und auch der musikalische Ausdruck weckt die Er- 
innerung an: „In den Augen blickte Sehnsucht"), lauschen nicht nur ,,uomini e donne" in 
tiefer Entziickung, sondern auch die Voglein in den Zypressen singen dazu ihre Lieder „con 
piu dolcezza e copia" ; und als ein anderes Mai Francesco selbst die Wirkung seines Spiels auf 
die Vogel beobachten will, da schweigen sie zwar zuerst , .quasi come attoniti" ; bald aber singen 
sie um so eifriger mit ganz besonderer Schonheit (,,dapoi ripreso il lor canto, radoppiandolo, 
mostravano inistimabile vaghezza' ) und eine Nachtigall kommt ganz dicht an das Haupt 
Francescos und sein „organetto" heran — ; auch sein Grabstein in S. Lorenzo in Florenz, 
wo er 1397 starb, stellt ihn mit dem geliebten organetto in der Hand dar, dem Geigen- und 
Lautenspiel zweier Engel lauschend. 

Die Uberlieferung der anziehenden Kunst all dieser Meister ist sehr reich. Die inhaltlich 
alteste Quelle, das die Komponistennamen leider nicht nennende Fragment Rom Vat. 
Ross. 215, in dem vorlaufig nur mit drei Werken die Namen von zwei der altesten Meister 
(Giovanni mit zwei und Piero mit einem Werk) zu verbinden sind, ist schon oben (S. 278) 
erwahnt. Der fast nur die Kunst der Mittelitahener und Jacopos iiberliefernde, seinen 
Inhalt nach Kompositionsgattungen ordnende Kodex Florenz, B. N. Pane. 26, der sich 
sowohl durch die Zusammensetzung seines Repertoires wie auch besonders durch die 
rhythmische Form, in der viele der alteren Werke hier noch erscheinen, als der inhaltlich 
alteste der ganz erhaltenen Codices erweist, stellt stets die Kunst Francescos an die Spitze. 
Nach Oberitalien fiihrt der leider nur selten die Komponistennamen angebende Kodex Paris, 
B. N. n. a. frc. 6771, in dem aus der florentinischen Kunst nur Francesco gut vertreten 
ist und dem italienischen Repertoire auch ein franzosisches folgt. Die Codices London, Br. 
M. Add. 29 987, der einzige, der auch reine Instrumentalwerke dieser Epoche, zum Teil 
Tanze, ,,Istampita", „Saltarello" und ,,Trotto" genannt, darunter z. B. das ausdrucks- 
volle „Lamento di Tristano", iiberliefert, und Paris, B. N. it. 568, in dem ein fiinf- 
teiliges mehrstimmiges Ordinarium Misse den Abschlufi bildet, scheinen toskanischer Pro- 
venienz und enthalten ein reiches Repertoire aller Hauptmeister bis Paolo. Nur fragmentarisch 
sind ein (wohl oberitalienischer) Kodex in Rom, Vat. Ottob. 1 790 (erhalten sind nur Bruch- 
stiicke aus auch sonst bekannten, aber hier mit teilweise diesem Kodex eigentiimlichen spaten 
Lesarten erscheinenden Madrigalen von Giovanni und Lorenzo), ein sicher oberitalienischer 
in drei Fragmenten in Oxford Bodl. Can. Scr. eccl. 229 und Padua 1475 und 684, der nicht 
so sehr durch seinen weltlichen Inhalt wie als eine der Hauptquellen fur die mehrstimmige 
italienische Messe von besonderer Bedeutung ist, ein ebensolcher, urspriinglich anscheinend 
sehr umfangreicher im Kodex 14 des Calvario bei Domodossola, ein weiterer in einem kleinen, 
ein Madrigal Jacopos neben zwei verbreiteten franzosischen Werken iiberliefernden Fragment 
in Padua 658 u. a. auf uns gekommen. Ein Blatt im Staatsarchiv Siena enthalt neben Fragmenten 
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von zwei mehrstimmigen Patrem-Kompositionen eine hier singulare anonyme zweistimmige 
Ballade Amove amaro. Der Strafiburger Kodex Prag, Un.-Bibl. XI E 9, nimmt nur eine 
Ballade Francescos auf. Der Verbleib einer von F.-J. Fetis benutzten, damals im Besitz von 
Roquefort befindlichen, theoretische und praktische Denkmaler iiberliefernden Handschrift, in 
der ein Traktat das Datum 1375 trug, ist gegenwartig unbekannt. Zu den spatesten Uber- 
lieferungen einzelner Werke der italienischen Trecento-Kunst gehoren die in der Zeit Binchois' 
und seiner Zeitgenossen gesammelte (italienische?) Handschrift Paris B.N. n. a. 4917, die 
einem ersten Teil von 24 franzosischen Werken einen zweiten von 8 italienischen (7 Balladen 
und I Madrigal) folgen laflt, darunter Francescos Che pena e quest' al cor (in reduzierter nur 
zweistimmiger Form, aber in altertumlicherer Notationsart als in den drei groBen alteren 
Handschriften) und Bartolinos Recordate de mi, und die schon (S. 276) genannte grofie siid- 
deutsche, ebenfalls im spateren 1 5. Jahrhundert entstandene Handschrift Munchen mus. 3232a, 
die Francescos Questa fanciulla, amor, fallami pia in ein Kyrie umgestaltet. 

Die umfangreichste und zugleich prachtigste aller bekannten Handschriften ist der groBe, im 
dritten Viertel des 15. Jahrhunderts dem beriihmten Florentiner Organisten Antonio Squarcia- 
lupi(* 1417, f 1480) gehorige und von dessenEnkel an Giuliano de' Medici geschenkte Kodex 
Florenz, Bibl. Laur. pal. 87, der mit seinen 352 weltlichen Werken ungefahr zwei Drittel des 
bisher uberhaupt bekannten Repertoires dieser Art allein iiberliefert. Die Aufnahme von 
Werken des in den bisher genannten Handschriften noch fehlenden „Zacherias chantor 
domini nostri pape", der wohl mit dem 1420 in die papstliche Kapelle eintretenden Nicolaus 
Zacarie aus der Diozese Brindisi identisch ist, zeigt, dafi der Kodex nicht vor 1420 entstand. 
Er teilt sich in 1 4 im wesentlichen chronologisch angeordnete, aufier fur Jacopo und Zacharias 
stets mit neuer Lage anfangende Komponistenfaszikel, deren jeder mit einem besonders 
hervorragenden Werk des betreffenden Meisters beginnt und die erste Initiale mit seinem 
Portrat schmiickt — wie weit diese 1 5 Portrats bei der spaten Entstehung des Kodex Anspruch 
auf Authentizitat haben, ist anscheinend nicht zu entscheiden — ; nur beim sechsten und beim 
letzten, die fur Paolo und einen Namensvetter des ersten, ebenfalls einen ,,Magister Jovannes 
horghanista de Florentia" (vielleicht auch trotz der Verschiedenheit der Portrats nur fur die 
Fortsetzung von Giovanni da Cascias mit sehr knappem Raum sich begniigenden Werken), 
bestimmt waren, kam es nicht mehr zur Eintragung der Kompositionen. 

Eine weitere, speziell der italienischen Kunst eigentiimliche Bereicherung der musik- 
geschichtlichen Quellen bilden endlich literarische Denkmaler, die nicht nur in allgemeinen 
Wendungen von. der Musik ihrer Zeit sprechen, sondern hochst lebenswarme Schilderungen 
auch von der musikalischen Kultur dieser Epoche geben. Drei Szenen aus der sehr anziehenden 
Rahmenerzahlung in G. da Pratos Paradiso degli Alberti, in denen Francesco im musikalischen 
Mittelpunkt steht, sind schon genannt. In einer etwas spateren Orvietaner Dichtung, dem 
Saporetto des Simone Prodenzani (* um 1355, f zwischen 1438 und 1443), wird in breiter 
Schilderung das ganze Repertoire vokaler und instrumentaler Werke, unter denen neben den 
italienischen auch einige franzosische und ein deutsches (der sehr verbreitete Tischsegen 
Allmdchtig Got, herr Jhesu Christ) nicht fehlen, entrollt, das in der Weihnachtszeit auf der 
Burg „Gut Regiment" (,,Buongoverno") des ,,wackeren" ,,Pierbaldo" vom jungen ,,Sollazzo" 
(dem „Bringer der Lust"), dem ihn besuchenden Sohn seines „frohsinnigen" Freundes 
,,Buonare d'Allegrino", dargeboten wird, allein oder im Ensemble — den Tenor spielte 
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z. B. ein Augustiner und den Kontra „mastro Pier de Jovanale' — , an Kirchen- und Kammer- 
musik, an Gesang und Spiel auf Orgel, Harfe, Lauten, Geigen, Monochord, Psalterium, Flote, 
Pfeife und Schalmei (,,sampogna"), von Giovannis den Squarcialupi-Kodex eroffnendem Sac- 
chetti-Madrigal Agnel son bianco und seinem im Ritornell musikalisch aufierordentlich geist- 
vollen Madrigal A mezo a set pagon und Jacopos grofJem Tripelmadrigal Ucel de Dio und seinem 
als „antico", aber ,,molto buono" bezeichneten Petrarca-Madrigal Non a suo amante an iiber 
zahlreiche Werke Bartolinos und Francescos, unter denen auch Gram pianto nicht fehlt, das 
Eroffnungsstiick der grofien zweistimmigen Balladensammlung Francescos im Kodex Florenz, 
B N. Pane. 26, Donna, s'i't'6 fallito als „con buon tuono' besonders hervorgehoben wird und 
bei seinem L'alma mia piange die Erwahnung der hoquetierenden Stellen (,,con suspiro") 
nicht vergessen ist, bis zu den „cacce" des „Zaccara". Ebenso spezifisch italienisch ist es, 
dafi Franco Sacchetti in der von ihm geschriebenen Handschrift Florenz, Laur. Ashb. 574, 
bei 33 seiner Dichtungen sorgfaltig vermerkt, wer sie komponierte (,,sonum dedit"), und als 
Komponisten, unter denen Niccolo mit zwolf Werken am haufigsten erscheint und der Dichter 
selbst sich zweimal nennt, fast alle die grofien Meister von Giovanni an bis zu Francesco und 
„Guiglelmus Pariginus" eintragen kann. 

Als Beispiel mogen zunachst 3 Stellen aus 2 Madrjgalen Jacopos und Giovannis und einer Caccia Pieros folgen, 
fiir deren musikalischen Zusammenhang auf ihre vollstandigen Ausgaben verwiesen werden darf. 

In Jacopos Un bei sparver ist das Bild der Gewinnung eines Jagdsperbers gewahlt, um zu schildem, wie im Kiinstler 
der Anblick einer von feme erblickten schonen Dame Liebe erweckt und wie seine Werbung bald ihren Lohn f indet : 
[Strophe 1] „Un bei sparver gentil di penna bianca Volando juor per I'aere s'aponde In un bei prato verde pien di 
f ronde. [Strophe 2] Amor, che del servir ma' non s'asconde, Mi disse : Va seguendo quel sparvero, Che diverra gentil 
tant' e manero. [Strophe 3] Si [lies E?] si del monte tutto '1 giorno intiero L'andai chiamando in/in a mezza notle; 
Poi mi coleai [lies celai?] in mezzo di due grotte. [SchluB,, ritornell"] All alba 'I giorno apparve ed to lornava: E quell' 
in pugno allora mi volava" 1 ). Zur 2. Zeile der 3 Strophen (A I) erklingt, wie ublich, zunachst ein langeres Anfangs- 
melisma. Dann wird iiberhastet (in Sechzehnteln statt der normalen Achtel oder Viertel, wie sie in Vers I und 3 
erklingen) tonmalerisch deklamiert, wie derSperber heruntersto'Bt; auch in der 2. und 3. Strophe ist diese rasche 
Deklamation gerade bei den 2. Zeilen ebenfalls sehr an ihrem Platz. Am originellsten ist das Ritornell (A 2), das die 
SchluBpointe bringt. Es fangt zunachst zu dem ruhig erzahlenden AH' alba mit einem normalen Anfangsmelisma an. 
Zum SchluBmelisma der I . und rum Anfangsmelisma der 2. Ritornellzeile finden die Sanger freilich schon keine 
Ruhe mehr : ed io tornava klingt in atemloser Spannung in grtifieren Spriingen in beiden Stimmen fallend syllabisch 
aus (mit einem bei Jacopo sehr oft verwendeten hoquetierenden Alternieren der Stimmen schliefiend). Ebenso 
syllabisch beginnt e den letzten Vers ; der lebhaf te daktylische Rhy thmus der beiden m Gegenbewegung auseinan- 
der strebenden Stimmen, in den auch der 3. Versfufl durch Nichtelision des o von pugno einbezogen wird, steigert 
die Spannung weiter: da kann jubelnd, vom Bariton in hochster Lage, auch im Sopran durch den Einsatz nach einer 
Pause herausgehoben, erst in einer einen vollen Takt lang ausgehaltenen Quint, dann (ganz ungewohnlich bei 
einem Wort mitten in der Zeile) melismatisch weiterklingend ,,mi" („mir") ertonen • — alle diese Abweichungen 
vom normalen Verlauf des sonst sehr regelmaBigen und schematischen Aufbaus dieser Madrigale sind hier in den 
Dienst des Ausdrucks und der Charakteristik gestellt — , der letzte Lockruf, dem schon sichtbar die Erfiillung der 
Sehnsucht winkt. Die Faust ist hingestreckt; der Sopran senkt sich in drei anmutigen Schleifen zur Tonika D: 
der Sperber fliegt auf die Faust; der Bariton strebt immer von neuem (zur Silbe la sehr bewegt) zur Tonika 
hinauf; auch das Endmelisma bleibt fort; der Gliickliche halt den Sperber; rasch fallt der Vorhang. 

Ahnlich geistvoll sind die beiden andern Beispiele. 

Piero schildert in seiner Caccia Con bracchi assai e con molti sparveri (,,Mit vielen Spiirhunden und Sperbern") 
eine Jagd auf Wachteln an der Adda, die durch ein Unwetter gestbrt wird. Der Dichter findet mit seinem Sperber 
eine Zuflucht an einem geschutzten Ort, ,,dove una pasturella il cor mi punse" (,,wo eine Hirtin mir das Herze traf"). 

*) „Ein schoner anmutiger Sperber mit weifiem Gefieder fern durch die Lufte f liegend lieB sich auf einer schonen 
griinen Wiese nieder. Amor, der sich nie verbirgt, wenn man ihm dient, sagte zu mir: Geh, verfolge diesen Sperber 
[um ihn als Jagdvogel abzurichten], der edel und zahm werden wird. Ich ging den ganzen Tag den Berg entlang, 
ihn lockend, bis mitten in die Nacht; dann legte ich mich zwischen zwei Kliiften zur Ruhe. Mit der Morgenrote 
erschien der neue Tag und ich kehrte zuriick: da flog er mir gleich auf die [ihm hingestreckte] Faust. 
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,,Da sie allein war/' lautet nun das (wie der langere I . Teil kanonisch gebaute) Ritornell (C), an die ahnliche Situation 
bei Dantes Fiihrer Vergil (Aeneis 4, 160) erinnernd, „sage ich fiir mich hin mit Lacheln: ,Hier ist der Regen, hier 
das Gebiisch, hier Aneas und Dido!'" Spannend schlieBt der Vordersatz in aufwarts fiihrender Melodielinie. Voll 
heimlicher Schalkheit, die das Lachen kaum verbeiBen kann, klingen die letzten Worte, die der Kanon ganz vor- 
trefflich in beiden Stimmen nacheinander auf das deutlichste hbren laBt. Dazu gibt die ,,Tenor"-Stimme eine diskrete 
instrumental Begleitung. 

Endlich Giovannis verbrei teles Net mezzo a sei paon ne vidi un bianco (,,Inmitten von 6 Pfauen seh' ich einen weifien"), 
namlich eine schSne kluge Dame, die sich zur rechten Zeit aus der Gesellschaft ihres ihre Schritte zu sehr beobachten- 
den Gefahrten zu entfernen weiB. So schlieBt im Ritornell (B) der Text, in dem gewahlten Gleichnis bleibend: 
[,,Der weiBe Pfau ging seine eigenen Wege], weil ihm miBfiel der langweilige Gesang des Gefahrten; dann schlug 
er im Gefiihl seiner Schonheit sein Rad." Man beobachte, mit welch treffenden Mitteln Giovanni das den Unwillen 
des weiBen Pfaus erregende „nojoso", zugleich in das Komische gewendet, darzustellen weiB: durch die antimetrische 
Deklamation (nojoso statt noj6so) mit der lang gehaltenen Note suo vorher, der in einer Handschrift sogar noch ein 
Pauseneinschnitt folgt, durch die Belebung des Basses statt der sonst iiblichen ruhigen BaBfiihrung, durch den groBen 
Sprung im Tenor und endlich durch die formlich trugschlufiartige Wirkung, die dieser Sprung nach 5 statt des erwar- 
teten d im Tenor hervorruft. Ausnahmsweise hat hier die 2. Zeile des Ritornells keine eigene Komposition, sondern 
zu ihr wird die gleiche Weise wiederholt, wobei die daktylische Deklamation nun auf fa rot' e fallt. 
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Als Beispiel von Francescos Kunst folge sodann das die Sammlung seiner Werke im Squarcialupi-Kodex eroffnende 
grofie Tripelmadrigal, dessen Inhalt eine dreifache Klage der Musik iiber den Niedergang der hohen Kunst bildet 1 ); 
vgl. die Abb. S. 286. Das Portrat mit der Oberschrift: Hie est magisterFranciscusCecus, horghanisladeFlorentia zeigt 
den blinden Meister wie auf seinem Grabstein das ,,organetto" spielend; in gleicher Haltung sitzt unten die Musik, 
wahrend eine Reihe weiterer Instrumente in den Randverzierungen erscheinen. Die Linienfiihrung der einzelnen 
Stimmen ist sowohl melodisch wie besonders auch rhythmisch von hohem Reiz ; der 2. Teil (das „Ritornell") wechselt 
haufig zwischen 3 / a - und 6 / 4 -Takt. Wahrend in der I . Zeile die 3 Stimmen fast gleichzeitig den Horer mit ihren 
Textworten iiberschiitten, deklamieren sie von der 2. Zeile ab ihre ernsten Texte sehr nachdriicklich nacheinander. 
Auch die groBen Melismen am Anfang und am SchluB der einzelnen Zeilen sind als gesungen (oder zu Instrumental- 
begleitung mitgesungen) iiberliefert. Die 3 Stimmbezeichnungen sind aus dem Kodex Florenz B.N.Panc.26hinzu- 
gefiigt, ebenso die in „ " gesetzten Alterationen. Die Textunterlage der abgebildeten Handschrift bedurfte einiger 
kleiner Emendationen nach der alteren (jberlieferung, die Musik nur in der letzten Note des Cantus in T. 52 (stattg 
ist fis zu lesen). — Die (in Italien seltene) Mehrtextigkeit ist der franzosischen Kunst nachgeahmt, deren Einwirkungen 
auch auf Landini grofi sind. Ist er, wie es sehr wahrscheinlich der Fall ist, mit dem „Magister Franciscus" der Hand- 
schrift von Chantilly identisch, so gibt deutlichen Ausdruck, wie stark auch er sich der franzosischen Kunst ver- 
pflichtet fiihlte, auch die sinnige Huldigung, die der ,,Magister Franciscus" Guillaume de Machaut nach der Sitte 
ihrer Zeit dadurch darbrachte, dafi er alle 3 Stimmen seiner franzosischen Ballade Phiton, Philon, beste tres veneneuse 
mit den 3 Anfangstakten der 3 Stimmen von Machauts Ballade Phyion le mervillais serpent begann. 



x ) Texte: I. „Ich bin Frau Musika; weinend beklage ich mich, dafi ich sehen muB, wie unbestandiger Sinn meine 
siifie und hohe Kunst fur Gassenhauer fahren lafit; weil Unwissenheit und jegliche Untugend umgeht, wird das 
Gute im Stich gelassen und der Schaum vorgezogen." — II. ,Jeder will die Musiknoten singen und Madrigale, 
Cacce und Balladen komponieren konnen, wobei jeder seine Werke fur die einzig richtigen halt; wer in einer Kunst 
zur Anerkennung kommen will, muB sie jedoch zuerst ganz griindlich (wbrtlich: bis zum Rand) kennen." — III. „Einst 
waren meine siifien Klange hochgewertet von Rittern, Edelleuten und groBen Herren; jetzt sind die edelen Herzen 
aus der Art geschlagen; aber ich, Frau Musika, beklage mich nicht allein, da ich sehe, wie verlassen auch die anderen 
Kiinste sind." 



iJT" 




1"./ .5*f. : ! r %:f!»: 



'9 <■■£%' 



H,:,-< 



en i-ff .-ii*- 3 





:/ 



fi 15= *• , 

» ■ # 



s 



Italienische Madrigale, Balladen und Cacce 



287 



Ubertragung: 
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Die italienische Theorie spielt neben diesem bliihenden Leben der musikalischen Kunst 
selbst eine geringe RoIIe. Die umfangreichsten Werke entstammen gelehrten Paduanern. Im 
ersten Drittel des 1 4. Jahrhunderts schrieb in Cesena Marchettus von Padua nach seinem den 
Kirchengesang behandelnden, nach 1 309 beendeten „Lucidarium" sein „Pomerium in arte musice 
mensurate ' und am Anfang des 15. Prosdocimo de' Beldomandi in Padua selbst eine Reihe 
von Schriften iiber die Mensuralmusik. Auch einige Meister der Praxis selbst schrieben oder 
djktierten, ahnlich wie Philippotus von Caserta, kleine Traktate, wie solche (noch unediert) 
z. B. in der Laurenziana in Florenz von Jacopo (Red. 71 f. 41'). Paolo (Ashb. 1 1 19 f. 64) und 
Zacharias (pi. 29, 48 f . 89') ruhen. In hohen Ehren blieb zunachst trotz manchen Anfeindungen, 
die seine Lehren fanden (und verdienten), der Name des Marchettus. Er klingt auch in zwei 
Kunstwerken selbst wieder: in einem von Jacopo zweimal komponierten Madrigal klagt der 
Meister, dafi jetzt schon die Schiller sich als ,,magistroli" gebarden : Fan madriali, ballate e 
mottetti Tutti infioran Filippotti e Marchetii („sie schreiben Madrigale, Balladen und Motetten 
und wollen gleich den Philipp von Vitry und den Marchettus spielen"). 

Den nicht eben riihmlichen Ausklang der weltlichen italienischen Trecento-Kunst gibt die 
bereits erwahnte, im ersten Drittel des 15. Jahrhunderts in Oberitalien geschriebene Hand- 
schrift Modena, lat. 568, deren Repertoire sich in buntestem Wechsel aus Geistlichem und 
Weltlichem, aus lateinischen, italienischen und franzosischen Texten, aus Werken verschie- 
denster Epochen — von Machaut, dessen Name hier schon nicht mehr erscheint, Bartolino 
I9» 
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und Francesco an bis zu Tonsetzern des 15. Jahrhunderts, wie dem aus Liittich stammenden 
Paduaner Kanonikus Johannes Ciconia, dem seit 1402 als Domkantor in Mailand nachweis- 
baren Matteo von Perugia und Bartolomeo von Bologna — zusammensetzt ; doch spielt in ihm 
gerade die Kunst des italienischen Trecento die geringste Rolle; auch in Oberitalien selbst 
hatte sie immer starker vor der franzosischen weichen miissen. 

Der mehrstimmigen franzosischen und italienischen Kunst des 14. Jahrhunderts hat das 
iibrige Abendland, soweit musikalische Denkmaler bisher wieder bekannt geworden sind, 
wenig Ebenbiirtiges an die Seite zu stellen. 

In England, dessen grofie Handschriften mehrstimmiger Musik des 1 4. Jahrhunderts 
samtlich untergegangen sind und dessen Kunst auch fiir das 1 4. Jahrhundert noch nur aus 
einer freilich heute bereits recht bedeutenden Zahl von Fragmenten und kleineren Samm- 
lungen zu uns spricht, hat es auch an manchen bisher erst in den Umrissen zu erkennenden 
selbstandigeren Bewegungen nicht gefehlt, die die grofien, etwa von der Jahrhundertwende 
an gerade von England aus ausgehenden musikalischen Umwalzungen vorbereiten helfen. 
1928 veroffentlichte Dom A.Hughes ein stattliches Repertoire von , .Worcester Mediaeval 
Harmony of the 13. and 14. centuries' , bestehend aus Mefistiicken, Tropen, Motetten, Con- 
ductus und einer kleinen Zahl auf Stimmtausch aufgebauter (von ihm „Rondelli ' bezeichneter) 
Werke aus den oben (S. 263) genannten, auf Worcester zuriickgehenden Quellen, denen eine 
groGere Reihe weiterer anderen Provenienzen entstammender Quellen anzureihen ist. Be- 
sondere Aufmerksamkeit widmete er den Beispielen fiir dieSatzweise des „Fauxbourdon", der 
Begleitung einer Melodie in Terzen und Sexten, die von Oktav-Quint-Konsonanzen ausgehen 
und in Oktav-Quint-Konsonanzen wieder miinden, die in Lehrschriften zuerst zwei wohl erst 
nach 1 400 in englischer Sprache abgefafite Traktate von Ghilston und Leonel Power lehren und 
die bald im 15. Jahrhundert auch in der hohen Kunst der Praxis von grofiter Bedeutung wird. 
Indes ist der bisher nachweisbare Umkreis ihrer Verwendung in England im 1 4. Jahrhundert 
noch nicht allzu ansehnlich. Am weitesten gehen darin einige liturgische Werke in London, 
Br. M. Sloane 1210; eine Reihe von Conductus in den Fragmenten Worcester XIX sind von 
kiirzeren oder langeren fauxbourdonnierenden Zusammenklangsfolgen stark durchsetzt, ohne 
aber bereits ganze Perioden ausschliefilich im Fauxbourdon erklingen zu lassen, und das gleiche 
findet sich in einigen anderen Quellen. Da aber der Fauxbourdon-Stil eine durchaus organische 
Weiterbildung der mit Vorliebe Terzenklange als Konsonanzen verwendenden Satzweise dar- 
stellt, die, wie schon oben (S. 1 66) bemerkt, fiir England schon seit alter Zeit charakteristisch 
ist, fallt der Mangel an zahlreicheren quellenmaBigen Nachweisen fiir ihn im 14. Jahrhundert 
bei dem so fragmentarischen Zustand der Uberlieferung der englischen Kunst iiberhaupt 
nicht zu stark ins Gewicht. Wahrend, wie bereits (S. 275) betont, England den franzosischen 
isorhythmischen Motettenstil in weitem Umfange pflegte, fehlen englische Werke im fran- 
zosischen ,,Balladenstil" in den bisher bekannten englischen Quellen vollig. 

Ein katalanisches Denkmal ein- und mehrstimmiger Musik aus demEnde des 14. Jahr- 
hunderts bildet eine kleine Sammlung von Pilgergesangen verschiedener Art, teilweise mit 
stark volkstumlichem Einschlag, die in dem an seinem Entstehungsort noch heute aufbewahrten 
Montserrater Kodex Nr. 1, dem ,,Roten Buch" („Libre vermeil") von Montserrat, erhalten 
ist. Die mehrstimmigen Werke setzen sich aus drei zwei- oder dreistimmig zu singenden 
,,caca' genannten Kanons und einem zwei- und einem dreistimmigen Virelai franzosischen 
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Stils zu Iateinischen Texten und einer einfachen doppeltextigen zweistimmigen Komposition 
mit katalanischen Texten zusammen. 

Was endlich die deutsche Mehrstimmigkeit des 14. Jahrhunderts angeht, so hat sie 
bereits oben, S. 203 und 258f. Erwahnung gefunden. 

Die franzosische und die italienische 'Kunst des 14. Jahrhunderts hatten beide, und zwar, 
wie oben dargestellt wurde, von verschiedenen Voraussetzungen aus, auf dem Gebiet der 
weltlichen Musik national-eigentiimliche Formen der Mehrstimmigkeit ausgebildet, dort die 
,,isorhythmische" Motette, die auch geistlich sein konnte, und die dreistimmige instrumental 
begleitete ,, Ballade", hier das zweistimmige melismenreiche vokale Madrigal und die in den 
Oberstimmen kanonisch gesetzte „Caccia" als reinste und charakteristischste Typen. Die Pflege 
der geistlichen, speziell der liturgischen Musik tritt im Schaffen der grofien Meister 
entweder iiberhaupt nicht hervor oder bleibt wenigstens stark im Hintergrund. Ganz anders 
als in der Epoche der Notre Dame-Schule, in der das Ringen um den hochsten Preis zuerst 
vor allem den liturgischen „Organa" gait und in der sich aus den in diesen „Organa" schlum- 
mernden Keimzellen neuer musikalischer Gebilde auch die mannigfachsten weltlichen Ge- 
staltungen entwickelten, ruht jetzt das Schwergewicht der Kunst eines Machaut, eines Jacopo 
von Bologna, eines Francesco Landini offensichtlich auf dem weltlichen Gebiet. Grofie litur- 
gische Zyklen mehrstimmiger Kompositionen von Proprium-Texten, die das ganze Kirchen- 
jahr hindurch die Gottesdienste mit dem kiinstlerischen Schmuck der Mehrstimmigkeit um- 
kleiden, wie ein solcher am reichsten im Notre Dame-Repertoire allmahlich erwachsen war, 
wie andere aber auch sonst in der alteren Zeit sich ofter beobachten liefien, fehlen in der Tat 
jetzt vbllig. Die ruhige Stetigkeit kirchenmusikahscher Verhaltnisse verbunden mit frischer 
Aufnahmefahigkeit fiir das Neue, die die Voraussetzung zur Schopfung und oft sich wieder- 
holenden Ausfuhrung derartig umfassender Zyklen ist, scheint im 14. Jahrhundert nirgends 
vorhanden, auch nicht am papstlichen Hof, obwohl durch die Verlegung der Residenz der 
Papste nach Avignon die papstliche Kapelle mitten hinein in die lebhaften Bewegungen der 
franzosischen Kunst gestellt war. Im Gegenteil, die musikfeindliche Bulle des Papstes Jo- 
hann XXII. von 1324/25 erstickte zunachst neue Regungen auf diesem Gebiet, wenn sie vor- 
handen waren, schon im Keim. 

Indes, auf die Dauer HefS sich die neue mehrstimmige Kunst auch nicht durch eine papstliche 
Bulle von der Liturgie ausschlieBen. Sie greift jetzt freilich nur an einer bescheideneren 
Stelle der Messe ein: sie beschrankt sich auf den mehrstimmigen Satz einiger Ordinarium 
Misse-Teile. Selten rundet sie dabei diese zu einem, wenn auch kleineren, so doch organischen 
Zyklus ab; meist begniigt sie sich mit einem Einzelsatz oder einem Satzpaar aus Gloria und 
Credo. Und fragen wir, welches der Stil dieser neuen liturgischen ,,Organa" ist, so geben 
die (freilich bisher noch kaum erschlossenen) Quellen eine iiberraschende Antwort : die Kom- 
ponisten dieser Ordinarium-,, Organa" iibertragen einfach die fiinf Hauptstilformen der welt- 
lichen Kunst ihrer Zeit, den Conductus-, den Motetten-, den ,,Balladen"-, den Madrigal- und 
den Cacciastil, auf ihre im Vergleich mit den groGen alten Repertoires nur wenig zahlreichen 
MeBsatze. Ein neuer „Organum"-StiI bildet sich imJ4. Jahrhundert nicht. Als er kam 
— und er kam mit dem Heraufziehen des 15. Jahrhunderts, aber nicht von den in Formalismus 
erstarrten Nachfahren der grofien Franzosen und Italiener des 14. Jahrhunderts, von deren 
frostiger Epigonenkunst die neuen Werke, z. B. im Kodex Modena, ein wenig anziehendes 
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Bild geben, sondern von kiinstlerisch frischen englischen Kraften geleitet — , beginnt eine 
neue Eppche der Musikgeschichte, wiederum, wie ein etwas spaterer, auf theoretischem Gebiet 
fuhrender Schriftsteller sie nennt, eine ,,ars nova". 
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(KATHOLISCHE) MUSIK VON 1430-1600 . 

Zeigte das Trecento durch das Hervortreten italienischer Komponisten neben den bis dahin 
durchaus im Vordergrund gestandenen Franzosen franzosisch-italienisches Geprage, so be- 
deutet das 15. Jahrhundert auch schon aufierlich eine neue Epoche. Das ideelle Zentrum 
wandert gleichsam nach Norden, und es sind vor allem die Niederlande, die fiir mehr als 
100 Jahre der Tonkunst die ersten Meister schenken. Daneben tritt insbesondere England 
bedeutsam hervor. Wahrend aus friiherer Zeit an englischer Musik verhaltnismafiig wenig 
erhalten ist, wenngleich dieses Land auf eine rege, jahrhundertealte Pflege der Kunstmusik 
zuriickblickt, tritt um die Wende des 14. und im ersten Drittel des 15. Jahrhunderts das 
Inselreich mit einer ganzen Reihe bedeutender Komponisten auf den Plan, die in John 
Dunstable (ca. 1370 — 1453) ihren Fiihrer zu haben scheinen. 

Von der Bedeutung dieser englischen Schule zeugen mannigfache zeitgenossische Be- 
richte. So schreibt Tinctoris, einer der grofiten Theoretiker des spateren 15. Jahrhunderts, 
dafi die Quelle und der Ursprung der neuen Kunst seiner Zeit bei den Englandern zu suchen 
sei, deren Haupt Dunstable war. In einem Gedicht aus dem Jahre 1440 werden die da- 
rn als in der ersten Reihe stehenden niederlandischen Kiinstler gepriesen und England, Dun- 
stables Art, als ihr Vorbild bezeichnet. 

Als Quelle fiir die geistliche Musik dieser Stilperiode kommt vor allem als Spezialkodex 
das Old-Hall-Manuskript in Betracht, eine im St. Edmunds College zu Old Hall verwahrte 
Handschnft, in der uns zwar 1 38 zum Teil unvollstandige Kompositionen durchwegs englischer 
Komponisten erhalten sind, von denen aber nur ein verschwindend kleiner Teil veroffentlicht 
ist; auch die noch weiter unten zu erwahnenden Handschriften Bologna Lie. mus. 37 und 
Univ.-Bibl. 2216 enthalten Material, ebenso der Oxforder Kodex Arch. Selden B 26, ferner 
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Handschriften in Modena, London und Paris. Als eine der umfangreichsten Quellen sind 
iiberdies, wie iiberhaupt fur die geistliche Musik des 15. Jahrhunderts, die ,,Trienter Codices" 
zu betrachten, die sich der Secretarius regius Kaiser Friedrichs, Johann Hinderbach, anlegen 
liefi. Von dem reichen Inhalt liegen bereits 5 Auswahlbande in den Denkmalern der Ton- 
kunst in Osterreich vor. Wenn auch den Hauptinhalt Kompositionen der niederlandischen 
Schule bilden, sind doch die Englander durchaus nicht vernachlassigt. Wenn man aus der 
Anzahl der erhaltenen Werke auf die Bedeutung eines damaligen Kiinstlers schliefien darf, 
waren in diesem Zusammenhang noch folgende Komponisten zu erwahnen: Leonel, Stur- 
geon, Damett, Cooke, Gyttering, Pycard, W. Typp. Die mehrfach anzutreffende 
Bezeichnung „Anglicanus" (De Anglia, Anglicus) verbirgt einen kaum festzustellenden 
Kiinstler; vielleicht soil damit manchmal iiberhaupt nur der stilistische Charakter eines Ton- 
stiickes bezeichnet werden; denn dafi die englische Schule einen ganz eigenen Stilcharakter 
aufweist, wird klar, wenn man die dahin gehorigen Kompositionen mit franzosischen oder 
italienischen der vorangehenden Zeit oder mit den Werken der Niederlander vergleicht. Allein 
diese Eigenheiten kompositionstechnisch vollig zu erfassen und damit die von den Zeitgenossen 
immer wieder hervorgehobene und auch bestimmt vorhandene entwicklungsgeschichtliche Be- 
deutung dieser Schule einwandfrei festzustellen, ist bisher nicht gelungen. Zu viel des Ma- 
terials liegt noch ungehoben in den Handschriften. Ankniipfen an die isorhythmische Motette 
ist festzustellen. Als spezifisch englisch-traditionelle Eigenheit kann wohl die Vorliebe fur 
den Konduktus und seine Satztechnik angesehen werden, die in dem Streben nach Verein- 
heitlichung der Stimmen im Gegensatz z. B. zur Balladentechnik ihren Ausdruck findet. 
Sicher scheint, dafi die Bildung der Oberstimmen in den mehrstimmigen Tonsatzen bei den 
Englandern eine wichtige Rolle spielt. Auch in traditionell orientierten Stucken findet sich 
die Verwendung eines Cantus firmus in der Oberstimme, allerdings nicht in der bisher fur 
die Tenores gewohnten Gestalt, sondern in gerade gegenteiliger Bildung: im rhythmisch 
bewegten Gewande, das den Oberstimmen iiberhaupt eigen ist, und melodisch durch Aus- 
zierungen verandert, so z. B. in einem „Veni sancte spiritus" Dunstables, aber nur am Anfange 
der einzelnen Abschnitte, ehe der Pfundnotentenor einsetzt. Derartige Stiicke, die iiber- 
dies auch noch Mehrtextigkeit zeigen, vereinigen daher anscheinend Elemente der Kom- 
positionstechnik friiherer Zeiten mit Neuartigem. Allein das zeitweilige Auftauchen des Can- 
tus firmus in irgendeiner Gestalt ist auch bei Stucken anzutreffen, die eines typischen 
,,Motettentenors" im Sinne friiherer Zeiten entbehren. Schon die Ars nova hatte sich von 
diesem Charakteristikum derMotetten (z. B. des 13. Jahrhunderts) losgemacht; wahrend aber 
die Kompositionen der Niederlander fast ausnahmslos die Feststellung der zugrunde liegenden 
Originalmelodie zulassen, widerstehen die der englischen Schule derartigen Versuchen. 
Haufig endigt die Untersuchung vollig resultatlos, in manchen Fallen lassen die Oberstimmen 
wohl das Bestehen eines zugrunde liegenden Cantus firmus vermuten, ohne dafi ein strikter 
Nachweis moglich ware, manchmal findet man an ein oder der andern Stelle eine nachweisbare 
Originalmelodie, allerdings nicht so, dafi — wie sich weiter unten bei der Niederlandischen 
Schule zeigen wird — deren strenge Durchfiihrung durch das ganze Tonstiick festzustellen 
ware. Das innere kompositionstechnische Wesen der Motettentechnik der englischen Schule 
ist also bis zum Vorliegen weiterer Publikationen noch nicht klar erkennbar. Aufierlich zeigen 
sie rhythmisch ziemlich belebte, jedoch in dieser Hinsicht an die Bildungen der Trecentisten 
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nicht heranreichende Oberstimmen in Verbindung mit meistens zwei in gemafiigterer Be- 
wegung einhergehenden Unterstimmen. Haufig wird der dreistimmige Satz durch „Duos" 
unterbrochen, in denen oft auch die Unterstimme den rhythmischen Charakter der Ober- 
stimme annimmt, eine Erscheinung, die besonders bei den ,,Balladenmotetten" (Textstimme 
und zwei begleitende instrumental Uhterstimmen) zu beobachten ist. 

Uberblickt man den Inhalt der fur das 1 5 . Jahrhundert in Betracht kommenden Handschriften, 
so fallt es auf, wie die mehrstimmige Komposition des Ordinarium Missae, also der standig 
gleichbleibenden Gesangstexte der Messe (Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus mit Benedictus, 
Agnus Dei) ziemlich stark in den Vordergrund tritt. Der groGe liturgische Repertoirewechsel, 
der fiir das 14. Jahrhundert charakteristisch ist (Fr. Ludwig), wirkt sich hier weiter aus. Das 
Old-Hall-Manuskript weist unter 138 Stiicken nicht einmal 30 Motetten auf; unter den un- 
gefahr 1 450 geistlichen Kompositionen der Trienter Codices gehoren mehr als 600 der MeG- 
komposition an. Wie aber im Gregorianischen Chorale die Ordinariumsgesange der ganzen 
Messe nicht als einheitliches Ganze entstanden, sondern der Zusammenschlufi zu ganzen MeB- 
ordinarien, deren das Graduale der Editio Vaticana 18 verzeichnet (jedoch ohne Credo), nach- 
traglich erfolgte (iiberdies enthalt das Graduale noch 1 1 Kyrie, mehrere Gloria, Credo und 
Sanctus als „Cantus ad libitum"), so scheint auch am Anfang des 15. Jahrhunderts die Kom- 
position der Ordinariumsteile einzeln erfolgt zu sein, zumindest war ihre Auswahl und Zu- 
sammenfiigung dem Belieben des Chorleiters iiberlassen. Die Anordnung der Mefistiicke in 
den Codices macht dies mehr als wahrscheinlich. Das Old-Hall-Manuskript enthalt in un- 
mittelbarer Aufeinanderfolge 37 Gloria, 35 Credo werden nur an einer Stelle durch 2 Motetten 
unterbrochen, 30 Sanctus umschliefien nur 3 Motetten, dann folgen noch 15 Agnus Dei. 
Die gleiche Anordnung trifft man auch in den Trienter Codices, die aber auch „geschlossene 
Messen", d. h. solche, bei denen aus inneren Griinden der Komposition die einzelnen Teile 
zusammengehoren, in grofier Zahl und als solche auch durch unmittelbare Aufeinanderfolge 
der einzelnen Teile, eventuell auch Uberschriften kenntlich gemacht, enthalten. Allerdings 
finden sich auch wieder geschlossene Messen durch die choralbuchartige Anordnung zerrissen. 
Der Versuch, mehrere Ordinariumssatze zusammenzuschliefien, macht sich friihzeitig in 
Italien bemerkbar. 

Auch beziiglich der kompositionstechnischen Faktur der Messensatze aus dem englischen 
Komponistenkreise kann ein endgultiges Urteil noch nicht ausgesprochen werden. In den 
Messensatzen des Old-Hall-Manuskripts begegnet, soweit der thematische Katalog schlieCen 
lafit, in den Credo, Sanctus und Agnus Dei sehr haufig der chorale Anfang in einer Mittel- 
stimme oder der Oberstimme; ob diese Ubereinstimmung auch im ferneren Verlaufe des 
Tonstiickes vorhanden ist, laBt sich natiirlich nicht angeben; eine notwendige Folge dieses 
„choralen" Anfanges ist es nicht, wie ein Credo Dunstables in den Trienter Codices dartut, 
bei dem nach dem Anfang jeglicher Zusammenhang mit der Choralweise verschwindet. Bei 
manchen Stiicken zeigt der gleiche Anfang der Mittelstimmen das Vorhandensein eines nicht 
ohne weiteres erkennbaren Cantus firmus. Die aus dieser Handschrift veroffentlichten Messen- 
satze lassen keinen bestimmten Cantus firmus feststellen. Diskantkolorierung scheint auch 
in der englischen Mefikomposition eine Rolle zu spielen. Inwieweit eigene Tradition und 
niederlandische Beeinflussung vorliegen, ist noch nicht klar ersichtlich. Ferner zeigt die 
Mefikomposition der Englander auch Stiicke nach Art der alten Motettentechnik mit einem 
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entlehnten Pfundnotentenor. Endlich scheint auch der schon bei den Motetten vermutete 
doppelte Cantus firmus in die MeBkomposition Eingang gefunden zu haben. Das Gesamtbild der 
englischen Schule ist — soweit es angesichts der vorhandenen Publikationen erkennbar ist — das 
einer peripheren Kunst, die eigenes Gut in starkem Mafie mit Beigaben zentraler Herkunf t mischt. 

AIs Quellen fur die niederlandische Stilrichtung dieser Epoche miissen neben den Trienter 
Codices die beiden erwahnten Bologneser Codices hervorgehoben werden, ferner 2 Hand- 
schriften in Cambrai (Manuskript 6 und 11), zwei Codices der Estensischen Bibliothek in 
Modena, aufierdem — um nur einige wichtige zu erwahnen — einige Handschriften in Miin- 
chen, Oxford, Paris und Rom, Venedig, Florenz. 

AIs Fiihrer der friihen niederlandischen Zeit, der ersten niederlandischen Schule, 
sind die auch in den Handschriften im Vordergrunde stehenden Gilles Binchois und Wil- 
helm (Guillaume) Dufay anzusehen. Beide sind um 1400 im Hennegau geboren und standen 
auch zeitweilig in Hofdiensten Philipps von Burgund. Der kulturellen Bedeutung entsprechend, 
die Burgund zu dieser Zeit zukam, wird der Kreis um Dufay vielfach als ,,burgundischer" 
bezeichnet. Neben diesen beiden Fiihrern sind nach dem Zeugnisse der Handschriften 
Jo. Ciconia, Nic. Grenon, Guillaume Le Grant, Grossin de Parisiis, Hugo und 
Arnold de Lantins, Egidius Velut, Reginald Liebert, Jo. Brasart de Leodio, 
C. und N. Merques, Jo. Roullet, Bourgeois zu nennen. 

Auf dem Gebiete der geistlichen Komposition iiber Texte, die nicht dem Ordinarium missae 
angehoren, bedeutet diese Stilepoche in weitem Umfange die vollige Abkehr von der Kontra- 
punktik im Sinne sukzessiver selbstandiger Stimmenkomposition. Es werden nicht mehr 
horizontale Linien iibereinandergelegt, sondern eine in jeder Hinsicht herrschende Haupt- 
stimme bedingt und bestimmt die Bildung der andern (Begleit-)Stimmen auf prinzipiell homo- 
phoner Grundlage. Hierher gehorige Werke Dufays zeigen fast durchgehends die Oberstimme 
als Hauptstimme und das ganzliche Aufgeben des alten Motettentenors, sobald es sich um die 
Vertonung von Texten handelt, denen eine Choralweise zukommt. Ist dies nicht der Fall, 
wie z. B. bei der Festmotette zur Einweihurig des Domes zu Florenz (1436), so treten alther- 
gebrachte Kompositionstechniken in ihre Rechte. Hat aber der Text eine liturgische Melodie, 
so wird, besonders wenn es sich um Gebrauchsmusik im eigentlichen Sinne handelt, nicht 
mehr ein fremder Cantus firmus, eine einem andern Texte zugehorige Melodie bzw. deren 
Fragment zur Tenorbildung herangezogen, sondern der Komposition wird die dem Texte 
eigene Choralmelodie, und zwar in ihrer Ganze zugrunde gelegt und zur Bildung der Ober- 
stimme verwendet. Diese Kompositionstechnik scheint auf den ersten Blick mit der eng- 
lischen Diskantkolorierung in innerem Zusammenhang zu stehen; irgendein Abhangigkeits- 
verhaltnis kann aber nicht angenommen werden. Wahrend der englische Stil anscheinend 
die zugrundeliegende Weise nur als technisches Grundgerust betrachtet, sie innerlich vollig 
zerstort, zu verbergen sucht, handelt es sich hier um eine figurale Umformung der Choral- 
weise, die geradezu darauf hinzielt, eben die Choralweise als musikalisch-kunstlerisches Ge- 
bilde dem Musikempfinden der Mehrstimmigkeit dienstbar zu machen. Ihre innere und 
aufiere Architektonik bleibt gewahrt, sie wird mit den Mitteln der mehrstimmigen Kunst 
geradezu betont und hervorgehoben. Englische und niederlandische Kolorierung werden 
daher von gegensatzlichem Geiste getragen. Die Satztechnik dieser Kompositionen ist ur- 
spriinglich — wie die friihesten Beispiele dieser Art, einige Hymnen im Codex der Kapitels- 
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bibliothek zu Apt dartun, die im letzten Viertel des 14. Jahrhunderts entstanden sein diirften — 
konduktusartig. Diese friihen Beispiele zeigen auch die siidliche Wurzel dieser Kolorierungs- 
technik. Zur Dufay-Zeit wurde nun eine neue Satztechnik aufgenommen : der Fauxbourdon. 
Wenn man den Ausfiihrungen Wilhelm des Monchs, eines Musiktheoretikers des mittleren 
15. Jahrhunderts, folgt, ist das mehrstimmige Absingen im Fauxbourdon, d. h. die Auffas- 
sung der Melodie als eine Folge der hochsten Tone in einer Reihe von Sextakkorden, eng- 
lischer Herkunft. In der Tat behandeln den Fauxbourdon als erste Lionel Power und Chilston, 
zwei englische Musiktheoretiker um 1400, die das Ablesen des mehrstimmigen Satzes durch 
die Sanger aus der allein notierten Hauptstimme lehren (die drei Leseweisen, sights). Schon 
diese Anleitung zur regelhaften Ausfiihrung einer nicht notierten Mehrstimmigkeit legt den 
Gedanken nahe, daB darin eine volkstiimliche, praktisch geiibte Manier ihre theoretische 
Erfassung findet. Es ist dies ein Beispiel mehr fur die Erfahrungstatsache, dafi Neuerungen 
in der geistlichen Musik haufig auf Einflusse von seiten der in jeder Hinsicht ungebundeneren, 
weltlichen Tonkunst, schliefilich der Volksmusik, zuriickzufuhren sind. Zu einem wichtigen 
Grundprinzip des mehrstimmigen Satzes gestaltet und gleichzeitig iiber das Schematische zu 
kunstvoller Gestaltung hinausgehoben, erscheint der Fauxbourdon jedoch keineswegs in eng- 
lischen Kompositionen, sondern vielmehr in solchen der niederlandischen Schule. Der Faux- 
bourdon tritt namlich seiten in der primitiven Gestalt auf, sondern wie Guilelmus monachus 
schon die Unterstellung einer BaBstimme unter die schematisch aufeinanderfolgenden Sext- 
akkorde lehrt, so werden die Unterstimmen nicht nur in melodischer Hinsicht von den strengen 
Fesseln befreit, sondern das mehrstimmige Gebilde erfahrt auch durch ihre rhythmische 
Belebung eine so weitgehende Ausgestaltung, dafi eine Scheinpolyphome zustande kommt, 
obgleich der lediglich polyphonierende Stil derartiger Stiicke dem Wesen des Fauxbourdon 
entsprechend homophon, akkordisch ist. Zu den am meisten dem Schema nahekommenden 
Fauxbourdonkompositionen zahlt z. B. folgende, bei der die Mittelstimme gar nicht notiert, 
sondern durch den Zusatz ,,per Fauxbourdon" angezeigt ist 1 ): 
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Die Oberstimmen stellen sich durchgehends als die melodisch ausgezierte Choralweise des 
vertonten Textes, als der verzierte eigene Cantus firmus, dar. Am deutlichsten tritt dies in den 

*) Um einerseits nicht taktschlagmaBige Vorstellungen zu erwecken und andererseits die Ubersichtlichkeit beim 
Lesen der Notenbeispiele dieser Zeit nicht zu behindern, werden anstatt der „Taktstriche" nur perforierte 
Kanzellenstriche gezogen. Es sei nochmals hervorgehoben, daB diese Striche nicht taktische Bedeutung haben. 
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Fallen zutage, wo Verse oder Strophen abwechselnd choraliter und f iguraliter vorgetragen 
werden. Dies begegnet haufig bei Hymnen oder auch z. B. bei Magnifikatkompositionen. 
Hier weisen die Codices als Text haufig nur die geradzahligen Strophen oder Verse auf. Das 
Verzieren des Cantus firmus geht von den SchluCkadenzen der einzelnen Abschnitte aus, wo 
vor allem der chorale Schlufi durch eine figurale Klausel ersetzt oder erweitert wird. 
Unter den Formeln dieser Zeit ist als kennzeichnend eine (auch am Schlusse des obigen 
Beispiels auftretende) Kadenz zu bemerken, die zwischen den wiederholten Schlufiton 
nicht nur den darunterliegenden Ton, sondern auch die Unterterz einfugt. Von den SchluC- 
kadenzen greift die Melismierung auf Binnenkadenzen iiber, deren Zahl mit dem Grade der 
Auszierung, die eine grofiere Ausdehnung der Oberstimme mit sich ziehen mufite, wachst, 
und sie ergreift schliefilich die Cantus-firmus-Weise bis in lhre Einzelheiten. Die melodischen 
Linien erfahren gleichsam eine Abrundung, indem Intervallspriinge mit Durchgangsnoten 
ausgefiillt werden, dann wieder werden ansteigende Linien der Melodie durch Einfiigung von 
wellehartigen Unterbrechungen ausgeweitet, Spitzentone werden durch umspielende Figuren 
auSgeziert usw. Wie schon aus dem Prinzipe des Fauxbourdons folgt, verlieren die einzelnen 
Stimmen des mehrstimmigen Tonsatzes ihre rhythmische Gegensatzlichkeit, wenn auch die 
Oberstimme noch beweglicher ist wie die iibrigen. Diese Art von Kompositionstechnik ist 
in der ersten niederlandischen Schule fiir die liturgische Gebrauchsmusik durchaus vor- 
herrschend. Die meisten Propriumstiicke der Messe in den Trienter Codices zeigen sie; 
immer mehr begegnen uns in den Trienter Handschriften die zu der Messe eines 
Festtages gehorigen Propriumstiicke durch unmittelbare Aufeinanderfolge und gemeinsame 
Uberschrift zu einem Ganzen vereint. In diesem Sinne ist z. B. die „Missa de S. Trinitate", 
,,Missa S. Joannis Bapt. zu verstehen, oft fehlt die Bezeichnung „Missa", und es heifit 
lediglich ,,De angelis", ,,De Sancta Afra" ; widerspricht die zusammenfassende Bezeichnung 
der Propriumstiicke als „Missa" dem heutigen Sprachgebrauche, der unter einer Messe 
musikalisch die Ordinariumsgesange begreift, so werden auch die letzteren in der damaligen 
Zeit mit dem Namen „Officium" bezeichnet (,,Officium super rosa bella"). Die Zusammen- 
gehorigkeit derartiger Proprien ist jedoch keine musikalische, sondern hat lediglich in der 
Zugehorigkeit der Texte zu dem Feste und damit auch der in den Kompositionen verwendeten 
entsprechenden Choralweisen ihren Grund. Als Beispiel einer derartigen Propriumskompo- 
sition diene folgender Anfang von Dufays „Salva nos" : 
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Durch die auf dem Fauxbourdon beruhende Setzweise hatten die einzelnen Stimmen rhyth- 
mische Gleichartigkeit erlangt, und es war nun ohne weiteres moglich, auch Mittelstimmen 
den Cantus firmus zuzuweisen, ohne zu den alten Pfundnoten zuriickkehren zu miissen. Und 
in der Tat zeigt auch ein „Benedicamus" V on Dufay (Cod. Tr. Nr. 35) den leichtverzierten 
Cantus firmus in dem die Mittelstimme bildenden Tenor, wobei das aufiere Bild der Kom- 
position dasgleicheistwiebeidenKompositionenderersterwahntenArt. Uber dies hinaus geht 
die Verteilungdes Cantus firmus auf mehrere Stimmen, dieihnabwechselndzugewiesenerhalten. 
Derartige „wandernde" Cantus firmi lassen sich von kleinen Anfangen bis zur Ausbildung als 
Stilprinzip verfolgen, es liegt gleichsam eine Kombination der beiden Falle der Verarbeitung 
des Cantus firmus in der Oberstimme und in einer Mittelstimme (jedoch in moderner Art, 
nicht in Pfundnoten) vor. 

Kompositionen mit offerer Wiederholung des gleichen Cantus firmus bieten nun Gelegenheit 
zur Anwendung mannigfacher kompositionstechnischer Prinzipien. So zeigen Dufays Magni- 
fikatkompositionen (D.T. 0. VII) mehrfache Bearbeitung der gleichen psalmodischen Formel, 
in deren Vortrag bei den einzelnen Versen abgewechselt wird. Einmal erhalt die Oberstimme 
allein den Cantus firmus zugewiesen, dann wieder ist er zwischen Tenor und Oberstimme 
aufgeteilt, dann ertont ein Duo, das sich, wie gewohnlich in der niederlandischen Schule, in 
seinem Verlaufe am weitesten von der choralen Grundlage entfernt; dies steht wohl im Zu- 
sammenhange mit dem wahrscheinlichen Vortrage derartiger Stellen durch Solisten. (Es be- 
gegnet namlich die Gegeniiberstellung von ,,Duo" und , .Chorus".) Die Verschiedenheit in 
der Zahl der ausfuhrenden Stimmen bleibt aber nicht auf ganze geschlossene Abschnitte be- 
schrankt, auch innerhalb eines eii\zigen macht sie sich geltend, die einzelnen Stimmen setzen 
nacheinander ein, und in der Regel werden nun die sukzessiven Einsatze melodisch einander 
bis zur Gleichgestalt angenahert ; es kiindigt sich das in der Folge zur Ausbildung gelangende 
Prinzip der Imitation an, das vorerst allerdings nur gelegentlich angewendet wird. Zum 
Prinzip wird dieses kompositionstechnische Moment der abschnittweisen Initialimitation aber 
erst in spaterer Zeit erhoben. 

Wendet sich Dufays Zeit dergestalt von der Kontrapunktik friiherer Zeiten ab, so wird 
andererseits aber auch wieder altes Kunstgut mit den neuen Errungenschaften vereint. In 
Motetten, deren Text einer liturgischen Weise entbehrt, erscheint dies leicht verstandlich, aber 
auch in andern Fallen zeigt sich dies, wie z. B. in Dufays „Anima mea liquefacta est". 
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Wahrend die Akkordfiihrung in den auf dem Fauxbourdon beruhenden Stiicken dieser Zeit 
schon ziemlich rein ist, zeigen derartige Stiicke durch zahlreicne klangliche Harten, wie das 
strenge, gleichzeitige Durchsetzen samtlicher Stimmen mit dem Cantus firmus noch in den 
Anfangen liegt. 

Fiir unser modernes Musikempfinden bietet es anfangs nicht geringe Schwierigkeiten, sich 
in die Tonkunst dieser Zeit einzufiihlen. Man mufi sich von der uns naheliegenden Auffassung 
freimachen, die Zusammenklange als Grundlagen der Melodie zu empfinden, und in den me- 
lodischen Umgestaltungen der gregorianischen Weisen oder den rhythmisch bewegten Linien 
der Kontrapunktstimmen den Ansatzpunkt zu asthetischer Erfassung suchen, um die Schon- 
heiten und die Ausdrucksmoglichkeiten dieser Stilperiode zu erfahren. Wie bei der mittel- 
alterlich-gotischen Plastik die Ungefiigigkeit des Matenales die bekannte Steifheit zur Folge 
hatte, so erobert sich die Tonkunst hier erst allmahlich die Logik des Zusammenklangs, um 
das Steife der Klangfolgen zu iiberwinden, und sieht vorerst ihr Wirkungsfeld in der Weich- 
heit der melodischen Linien. 

Die Mefikomposition dieser Stilperiode zeigt teilweise die gleichen Erscheinungen wie 
die Motetten, teilweise treten andersartige Bildungen auf. Gleichsam ein mqrphologisches 
Ubergangsstadium zur durchkomponierten Messe bilden Stiicke, die nur einzelne Teile des 
Textes mehrstimmig bearbeiten, wie z.B. mehrere Gloria von Dufay (Cod. Tr. Nr. 1509, 923), 
wahrend die iibrigen Teile choraliter vorgetragen werden. Dies ist eine ahnliche Erscheinung, 
wie sie schon bei Vers- oder Strophentexten auf dem Gebiete der Motette begegnete. Nicht 
immer sind die choralen Partien in den Chorbiichern notiert, doch kann man bei Stiicken mit 
regelmafiigen Textliicken mit ziemlicher Sicherheit derartigen Vortrag annehmen. Auch bei 
den Kyrie, die ja in vielen Fallen dreimal die gleiche Melodie wiederholen, tritt dieser Wechsel- 
gesang auf. Die figuralen Partien weisen in solchen Fallen regelmaffig die verzierte Choral- 
weise im Diskant auf; diese Kompositionen gehoren also zur Gruppe der Diskantmessen, 
deren in innigster Verbindung mit dem liturgischen Gesang stehende Gruppe sie bilden. Da- 
neben gibt es aber auch ganzlich figural durchkomponierte Diskantmessensatze. Haufig laBt 
sich die zugrunde liegende Choralweise nicht feststellen, obwohl die kompositionstechnische 
Faktur des Stiickes, wie auch die Fiihrung der Oberstimme erkennen lassen, daB eine Diskant- 
messe vorliege. Diese Unsicherheit mag wohl darin ihren Grund haben, dafi die Choralweisen 
der damaligen Zeit und der entsprechenden Gegenden entweder gar nicht oder lediglich in 
dortigen Handschriften erhalten sind. Haufig tragen einzelne Mefisatze noch besonders kenn- 
zeichnende Titel, wie z.B. „De Beata virgine,", „De confessore", „Dominicale , ,,Papale", 
„Paschale" oder ,,Fons bonitatis' , Bezeichnungen, die mit den weiter unten zu erwahnenden 
Messetiteln nichts zu tun haben ; hier liegt dem Tonstuck die an den betreffenden Festtagen 
gebrauchliche bzw. die diesen Namen tragende Choralmelodie zugrunde. Die Bezeichnung 
,,in galli cantu" weist auf die Friihmesse am Weihnachtstage hin. Auch hier zeigt sich 
—- soweit bisher beurteilt werden kann — eine viel leichter erkennbare Faktur bei den kurzen 
Ordinariumssatzen (Kyrie, Sanctus, Agnus), als beim Gloria und Credo. Allein gerade das 
Vorhandensein von strenge durchgefiihrten Diskantsatzen auch dieser Gruppen lafit vermuten, 
daB lediglich der erwahnte Vorlagenmangel die Ursache ist. Immerhin wurde bei einer Dis- 
kantmesse Lieberts eine sehr freie Diskantkolorierung in Gloria und Credo wahrscheinlich 
gemacht. 
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Die einzelnen Satze einer derartigen Diskantmesse haben ebenso wie die oben erwahnten 
Proprien musikalisch keine innere Beziehung zueinander. Sie wurden vielleicht als Ganzes 
komponiert, doch tat ihre Trennung in den Handschriften lhrem Wesen und ihrer Verwend- 
barkeit keinen Abbruch, da sie nach Belieben wieder zusammengeschlossen werden konnten. 
In einem Falle ist in geschlossener Folge ein vollstandiges Mefiordinarium und -proprium in 
einer Marienmesse Reginald Lieberts erhalten. Dafi es sich bei den Propriumsstiicken urn 
die iibliche Diskantkolorierung handelt, ist nicht zu verwundern. Allein auch dieses 
ganze Ordinarium weist diese Technik auf, und zwar auch hier die Mittelsatze in 
schwerer erkennbarer Faktur. Nach den Ergebnissen der neuesten Forschung scheint der 
Komponist im Gloria und Credo wohl auch die Ordinariumsweise verwendet, jedoch mit ihr 
viel freier geschaltet zu haben als sonst. Es lassen sich nur stellenweise Zusammenhange mit 
der Choralweise feststellen, wahrend sonst • — ■ soweit man bis jetzt erkennen kann — die Me- 
lodie vollig frei gefiihrt wird. 

Diesen Diskantordinanen treten nun scheinbar in geradem Gegensatz die ,,geschlossenen 
Messen" gegeniiber, bei denen die einzelnen Stiicke des Ordinariums musikalisch zu einem 
einheitlichen Ganzen zusammengefafk sind. War es im obigen auch bei den Ordinariums- 
stiicken der eigene Cantus firmus, der den Oberstimmen zugrunde gelegt wurde, so ist es 
nunmehr, entsprechend der alten Motettenpraxis, ein fremder Cantus firmus, der im Tenor 
Verwendung findet und durch seine rhythmisch mannigfache Verwendung in alien Satzen 
den musikalischen Zusammenhang herstellt. Nach der im Tenor verwendeten Weise erhalt 
nun die ganze Messe ihren Namen. Man findet hier nun geistliche und weltliche Melodien, 
wie schon die Titel: „Alma redemptoris", ,,Christus surrexit", „Regina coeli", „Te deum", 
„Basse danse", ,,Cucu", „Esclave puist a devenir", „Le serviteur", ,,Gentil madonna mia", 
,,Sig said und heil" dartun. Gewisse Lieder erfreuen sich in dieser Hinsicht lange Zeit 
einer besonderen Beliebtheit, wie z. B. das „L'homme arme", liber das — ohne dafi diese 
Aufzahlung vollstandig ware — Dufay, Busnoys, Faugues, Caron, Regis, Tinctoris, Okeghem, 
Hobrecht, Josquin de Pres, Brumel, Pierre de la Rue, Forestier, Pipelare, Ph. de Bruges, 
Compere, Vaqueras, L. Senfl, Morales, Gafurius, de Orto, Palestrina, Canssimi Messen 
schrieben. Die Verwendung, die nun diese Cantus-firmus-Melodie hier im Tenor findet, ist 
durchaus verschieden von der in der Oberstimme. Der Tenor erscheint in Pfundnoten, ohne 
Riicksicht auf die seiner Melodie urspriinglich eigene Melismatik und Rhythmik in willkurliche 
Tongruppen oder einzelne Tone zerrissen, im ganzen und im einzelnen in verschiedener Rhyth- 
mik wiederholt u. dgl., ganz ahnlich den Motettentenoren der Ars antiqua. In diesem Falle 
bleibt der Cantus firmus in der Regel diastematisch unverandert. Allein auch ohne derartige 
Zurichtung finden sich Cantus firmus-Tenore, die allerdings — wenn auch nicht so belebt 
wie die Oberstimmen — sich doch nicht in so langen Notenwerten dahinschleppen, dafiir aber 
auch leichte Veranderungen in Diastematik wie auch durch leichte Auszierung erfahren. 
Wahrend nun in derartigen Tenormessen bei einem liturgischen Cantus firmus eben die 
einstimmig erhaltene Choralmelodie es ist, die der Tenor vortragt, ist es bei weltlichen Cantus 
firmi der Tenor einer Chanson, der dem Messentenor zugewiesen ist, so z. B. bei Dufays 
Messe ,,Se la face ay pale" der Tenor der gleichnamigen Chanson. Auffallend ist bei der- 
artigen Chansonmessen, dafi auch die Oberstimmen der einzelnen Satze den gleichen Anfang 
aufweisen. Dies fiihrte zur Aufstellung eines dritten Messetypus, der ,,Diskant-Tenor-Messe" 



304 Die erste niederlandische Schule 



Danach ist einer derartigen Messe nicht nur im Tenor die Tenormelodie der Chansonmelodie 
zugrunde gelegt, sondern auch im Superius deren Oberstimme, wobei natiirlich in dieser 
Stimme die Oberstimmenkolorierung Platz greift. Die Untersuchungen in dieser Richtung 
sind jedoch noch nicht endgiiltig abgeschlossen. 

Die Stilepoche Dufays zeigt demnach hinsichtlich der Bildung der Stimmen einen ent- 
schiedenen Fortschritt durch die — fast mochte man sagen — systematische Ausbildung der 
Kolorierung von Cantus firmi in den Oberstimmen, die sie aber anscheinend auch wieder mit 
der alten Cantus-firmus-Technik im Tenor zu verbinden weifi. In satztechnischer Hinsicht 
vollzieht sich der grundsatzliche Umschwung von der horizontalen Schreibweise zu der aus 
dem Fauxbourdon sich herleitenden akkordischen, den Ausgleich bildet der polyphonierende 
Stil dieser Zeit. Nunmehr war der Cantus firmus — in unserem Sinne der thematische Ge- 
halt — nicht mehr an eine bestimmte Stimme, an eine typische Art der Rhythmisierung ge- 
bunden, sondern es war prinzipiell moglich, jede Stimme, sei sie nun bewegt oder nicht, 
mit thematischem Gehalte zu erfiillen, und auf diesem Wege vollzog sich in der Tat auch die 
weitere Entwicklung. 

Nach den Berichten der Zeitgenossen iibernimmt Dufays Rolle in der zweiten nieder- 
Iandischen Schule Johannes Okeghem. Urn 1430 geboren, war er um 1450 wahrschein- 
lich Schiiler Dufays, bekleidete in der Folge mehrere ehrenvolle Stellungen (Premier chapellain 
Karls VII. zu Paris, Tresorier der Abtei St. Martin in Tours, Kgl. Kapellmeister) und starb 1495 
in Tours. Soweit eine Einordnung von Komponisten — abgesehen von stilistischen Griinden — 
moglich ist, sind als Meister dieser Zeit noch insbesondere anzufiihren Jo. Regis, Dussart, 
Caron, Busnois, Compere, Cousu, P. de Domarto, Jo. Martini, Jo.Touront, 
ferner die Deutschen Walter Frey und Ludwig Kraff.t. Fur mehrere dieser Komponisten 
kommen als Quellen nicht mehr nur die schon erwahnten Handschriften in Betracht, ihr Ruhm 
kommt auch in der Aufnahme so manches ihrer Werke in den ersten Notendruck fur Figural- 
musik, in das Odhecaton des Venezianers Petrucci, zum Ausdruck. Unter Okeghems 
erhaltenen geistlichen Werken stehen die (17) Messen gegeniiber den (7) Motetten im 
Vordergrunde. Uber die letzteren lafit sich ein Urteil noch nicht gewinnen, doch 
ist es wahrscheinlich, daG in einem anonym erhaltenen Stuck der in einem Klagelied 
auf den Tod Okeghems erwahnte 36stimmige Kanon dieses Meisters erhalten ist. 
Bei genauerer Betrachtung nimmt dieses scheinbare Monstrum allerdings einfachere Ge- 
stalt an : Es handelt sich um vier aufeinander folgende verschiedene neunstimmige Kanones, 
die nacheinander von 9 Diskanten, Alten, Tenoren, Bassen vorgetragen werden; doch trifft 
der Anfang jedes nachfolgenden Kanons mit dem letzten Stimmeneinsatz des vorangehenden 
zusammen. Dadurch, da(3 jede Stimme nach dem Vortrag ihres Themas aufhort, erklingen 
niemals gleichzeitig alle Stimmen. Alle Nachahmungen erfolgen im Einklang, die Zusammen- 
klange ergeben nach modernen Begriffen ein Hin- und Herwogen zwischen dem F-Dur- und 
C-Dur-Akkord, so dafi uns andere, auf kanonischer oder auch blofi imitierender Stimmen- 
bildung beruhende Stiicke dieser Zeit trotz viel geringerer Stimmenzahl als weitaus 
kunstvoller erscheinen. 

Dieses Stuck weist jedoch auf die fiir gewohnlich mit dem Namen der ,,Kiinste der Nie- 
derlander" bezeichnete Erscheinung des 15. und 16. Jahrhunderts hin. Die kontrapunktische 
Kunst der Meister der damaligen Zeit erreicht namlich eine solche Hohe und tritt mitunter 
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derart in den Vordergrund, daB so manches dieser Tonstiicke als konstruiert erscheint. 
Vorlaufer haben diese Erscheinungen gewiB schon in friiherer Zeit. Wenn wir z. B. bei 
Machault die Bildung der zweiten Halfte eines Tenors durch Diminution der ersten 
beobachten konnen, so ist dies das gleiche, als wenn bei einer {Composition des 15. Jahr- 
hunderts einer Stimme zwei Mensurzeichen vorgesetzt sind, deren zweites die Diminution 
der ersten bedeutet, ob nun eine Bemerkung wie „Incipe sub signo primo sed claude sub ymo" 
(„Es ist die Weise zuerst unter dem ersten Mensurzeichen vorzutragen, sodann unter dem 
zweiten") beigefiigt ist oder nicht. Umgekehrte Falle liegen z. B. bei Kanones mit Texten 
wie: „In triplo crescere debet" („Dreifache VergroBerung") vor. Die Bildung einer Stimme aus 
einem kurzen Melodiestuck geschieht aber oft nach auBerst komplizierten Vorschriften, wie 
z. B. schon bei Dunstables „Venisancte spiritus", wo der notierte Tenor nach der Vorschrift : 
„Et dicitur primo directe, 2° subverte lineam ; 3° reverte remittendo tertiam partem et capies diapenthe, 
si vis habere tenorem vorerst entsprechend der Notierung vorzutragen ist, sodann mit ent- 
gegengesetzter Richtung samtlicher Intervalle, endlich von riickwarts nach vorwarts mit Bei- 
behaltung der Intervallschritte aber eine Quint tiefer. Derartige Vorschriften wurden oft in 
Wortspiele gekleidet, deren Deutung lange Miihe kostet (Ratselkanons). Dieses kompositions- 
technische Prinzip bleibt aber nicht auf die Konstruktion einer Stimme beschrankt, sondern 
findet seine Erweiteruhg in der mechanischen Bildung einer Stimme des mehrstimmigen 
Komplexes aus der andern, wie z. B. die anonyme Messe „Quatuor ex una" (,,4 [Stimmen] 
aus einer") beweist, bei der alle 4 Stimmen aus der einen notierten zu bilden sind. Eine 
systematische Darlegung dieser Kiinste lafit sich kaum geben, da je nach der Phantasie des 
Komponisten • — wohl auch nach seinem Konnen — die mannigfachsten rhythmischen und 
melodischen Veranderungen, aber stets in starrer, mechanischer Weise, vorkommen. 

Das Hauptverdienst der zweiten niederlandischen Schule liegt jedoch nicht in der Kon- 
struktion derartiger kunstvoller Gebilde, sondern in dem ihr zukommenden Anfange der 
systematischen Ausbildung des kompositionstechnischen Prinzipes der Durchimitation, 
d. h. der abschnittweisen Anfangsimitation in alien Stimmen. DaB hierzu die Errungenschaften 
der Zeit Dufays die notwendige Voraussetzung bilden, ist wohl einleuchtend ; denn ohne 
rhythmische Gleichartigkeit der Stimmen ware dies undenkbar. Die einzelnen Stadien dieses 
Entwicklungsganges sind noch nicht klargelegt. Sein Wesen liegt, soweit sich bisher erkennen 
lafit, darin, daB die gelegentliche Imitation bei sukzessivem Eintritt der Stimmen zu einer 
regelmaBigen nach jeder Kadenz wird. Die Imitation erstreckt sich nun erstlich nicht not- 
wendig iiber alle Stimmen. Auch die Lange des genau nachgebildeten Stimmteiles ist durchaus 
verschieden. Dem Wesen der Durchimitation entsprechend kommt es auch gar nicht darauf 
an, mehrere Stimmen moglichst lange Zeit gleichlautend zu gestalten; in dieser Hinsicht 
steht dieses Kompositionsprinzip im Gegensatz zum Kanon. Und nicht die moglichst lange 
Gleichheit mehrerer dieser Stimmen bedeutet — wie sich aus dem im 1 6. Jahrhundert erreichten 
Entwicklungsziel dieser Zeit ergibt — ein fortgeschritteneres Stadium, sondern die groBere 
RegelmaBigkeit der imitierenden Eintritte und die Ausdehnung auf den ganzen Stimmen- 
komplex. 

Eine besondere Art von Satztechnik liegt in Motetten vor, bei denen der Cantus firmus 
in gleichmaBigen, jedoch nicht zu langen Noten fast in ganz reiner Gestalt einherschreitet, 
gleichgiiltig in welcher Stimme er liegt ■ — in der Regel ist es die Oberstimme — , wahrend 
20 H. d. M. 



306 



Kirchentone und Mehrstimmigkeit 



die iibrigen bewegte Rhythmik aufweisen. Das Motettenrepertoire bleibt textlich das 
gleiche wie in der vorangehenden Zeit. Neben den Proprien der Messe sind es insbesondere 
Marianische Antiphonen, Magnifikat und andere Texte, die zum gesanglichen Teile der 
offentlichen Andachten, wie z. B. der Vespem, gehoren, welche mehrstimmig vertont werden. 

Die bisher veroffentlichten Messen aus Okeghems Zeit zeigen, anscheinend ohne allzuviel 
Neuerungen, ein Fortschreiten in den von Dufay und seiner Zeit vorgezeichneten Bahnen, 
und zwar in der Messe mit einem Tenor-Cantus-firmus. Das Stadium der reinen Diskant- 
messe iiber der eigenen Choralweise scheint bei den Niederlandern schon voriiber zu sein. 
Es tritt wieder das Problem der Diskant-Tenormesse ziemlich in den Vordergrund, die noch 
nicht vollig geklarte Frage der gleichzeitigen Verwendung der Oberstimme einer Chanson im 
Superius und von deren Tenor im Tenor der Messe. Von einer regelmafiigen Durchimitation 
kann in den vorliegenden Werken noch nicht die Rede sein, wenn auch von dem kompositions- 
technischen Mittel der Imitation vielfach weit mehr Gebrauch gemacht wird als bei Dufay. 
Es hat den Anschein, als ob in dieser Hinsicht die Motetten in der Entwicklung den Messen 
voranschritten. Kontrapunktische Kiinste nehmen auch hier wieder einen grofien Platz ein, 
wie z. B. Okeghems ,,Missa cuiusvis toni zeigt, d. h. eine Messe, die, natiirlich unter ent- 
sprechender Anwendung der Akzidenzien, in jedem Kirchentone gesungen werden kann. 

Theoretisch sind namlich stets noch die alten Kirchentone die tonartliche Grundlage der 
Kompositionen des ganzen 15. Jahrhunderts. Allein das System der Kirchentone ist durchaus 
auf melodischen Prinzipien, dem einstimmigen gregorianischen Choral, aufgebaut und seine An- 
wendung auf mehrstimmige, insbesondere akkordliche Kompositionen zwingt zu standigen gegen- 
seitigen Zugestandnissen. Wie schon erwahnt wurde, werden infolge der Verzierungstechnik die 
Finalklauseln weitaus zahlreicher als im Choral, es werden zwar alle Kadenztone des Chorals 
beibehalten, doch erfahren sie durch Abkadenzieren auf Endsilben von Worten, Schlufitonen 
von Melismen usw. eine bedeutsame Erweiterung, Da die Kadenzen nun meistens derart er- 
folgen, dafi im SchluGakkord die Oberstimme die Oktave des Bafitones bildet, werden gleich- 
sam eine ganze Reihe von Tonen leitereigen, denn die Erhbhung der Untersekund des Kadenz- 
tones war allgemein iiblich. Dadurch mufite aber die Tonalitat im Sinne der Kirchentonarten 
schwankend werden. Dazu kommt noch das praktische Erstarken eines gewissen harmonischen 
Empfindens, d. h. einer Logik in den Akkordfolgen, wie es ja gewifl schon im Subsemi- 
tonium modi (Leiteton) sein friihes Vorzeichen hat. Lediglich der phrygische Schlufi mit dem 
absteigenden Halbtonschritt im Bafi (Schlufi auf e) kennt natiirlich diese Leittonbildung nicht. 
Wie sich allmahhch das Gefiihl fur die Beziehung Dominante — Tonika geltend macht, 
zeigt z. B. die Kadenzform: 
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die dem alten Auseinandertreten von Sext in Oktav (Fauxbourdonkadenzierung) eine dritte 
Stimme hinzufiigt, welche akkordlich die Klange Dominante — Tonika aneinanderreiht, ohne 
aber noch der Beziehung der Fundamente durch den spater iiblichen BaRschritt V — I Aus- 
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druck zu geben. Hauptzielpunkte fur die Kadenzierung bleiben stets die der Choralweise, 
so daB man z. B. in hypodorischen Stiicken mit Choralkadenzen auf Finalis und Repercussa 
(Rezitationston), also auf d und f ein Schwanken zwischen der Moll- und der Dur-Sphare des 
Dreiklangs auf d und f bemerken kann. Gelegentliche Alterationen einzelner Tone ver- 
schleiern noch mehr ein einheitliches tonales Bild. 

Uber derartige, nur selten notierte Alterationen einzelner Tone, die jedoch zweifellos ge- 
brauchlich waren, sprechen sich die Theoretiker der damaligen Zeit in mehr oder wenig 
klarer Weise aus. Uberblickt man nun die aus dem 15. Jahrhundert erhaltenen theore- 
tischen Schriften, so tritt uns am Eingange dieser Zeit Prosdocimus de Beldomandis 
entgegen, der sich vorerst noch auf seine Vorganger (insbesondere den franzosischen Joh. de 
Muris) stiitzt. Seine Schriften geben zugleich einen Uberblick dariiber, welchen Problemen die 
Musiktheorie der damaligen Zeit sich zuwandte, soweit sie nicht Choralkunde war. Vor allem 
sind es die Notenschrift und die damit verbundenen rhythmischen Probleme, die behandelt 
werden ; ferner ist es die Frage der Alteration der einzelnen Tone innerhalb des Kirchentons, 
sowie die Transposition mit ihren Begleiterscheinungen, die ziemlich ausfiihrlich besprochen 
wird; endlich der mehrstimmige Satz (Tractatus de contrapuncto, 1412). Das Problem der 
Notenschrift und der vielfach ihre Entwicklung bestimmend beeinflussenden semeiogra- 
phischen (notenschriftlichen) Darstellung komplizierter Rhythmen tritt im 15. Jahrhundert 
allmahlich immer mehr in den Hintergrund. Wahrend das 13. und 14. Jahrhundert hinsichtlich 
der Notenschrift mancherlei heute noch strittige Fragen aufweisen, ist das 15. Jahrhundert 
schon verhaltnismaBig zu ziemlicher Klarheit gelangt. Insbesondere seit dem Umschwung von 
der schwarzen zur weifien Notation (dieTrienter Codices zeigen schon durchaus die letztere) 
ist die Wertigkeit der einzelnen Noten und Ligaturen nur in seltenen Fallen zweifelhaft. 
Die Regeln beziiglich Imperfizierung und Alteration (Anderung der normalen Wertigkeit) der 
einzelnen Noten durch vorangehende und nachfolgende werden einfacher, schematischer, 
auch die durch Schwarzung der Noten (color) angezeigten rhythmischen Besonder- 
heiten, wie quantitative Triolengeltung, sind ziemlich klar. Grundprinzip der gesamten 
Notenschrift dieser Zeit ist noch immer, dafi im aufieren Notenbilde nur die Quantitat 
der Noten, nicht aber auch ihre Qualitat zum Ausdruck kommt. In diesem Sinne sind auch 
die den einzelnen Stimmen vorangesetzten Mensurzeichen — die vielfach iibliche Be- 
zeichnung ,,Taktzeichen" fiihrtleicht zu MiBverstandnissen — aufzufassen. Einen Takt 
in unserem Sinne, als der in regelmaBigen Abstanden wiederkehrenden Folge von rhyth- 
mischen Schwerpunkten, kennt diese Zeit imPrinzipenicht, wenngleich esnatiirlich vorkommen 
kann, dafi in einem Stuck langere Strecken eine unserm Takte entsprechende Rhythmik auf- 
weisen. Grundsatzlich herrscht aber Freischwebigkeit der Akzente, sowohl in dem 
Sinne, daB innerhalb einer Stimme der Abstand der zweifellos vorhandenen Akzente und 
Schwerpunkte ankein Schema gebunden ist, als auch in der Weise, dafi nicht rein begleitende 
Stimmen mit Eigenberechtigung die ihnen fiir sich zukommende Rhythmik in qualitativer 
Hinsicht beibehalten, wobei natiirlich keineswegs ihre Akzente mit denen anderer Stimmen 
zusammenfallen mussen. Die Probleme, welche die Musik dieser Zeiten in rhythmisch quali- 
tativer Hinsicht bietet, zu losen, ist der Forschung noch nicht endgiiltig gelungen. Gehort doch 
dieser Fragenkomplex zu den schwierigsten, da es sich um Dinge handelt, die im aufieren 
Notenbilde nicht zum Ausdruck kommen. Die Mensurzeichen deuten lediglich die Zwei- 
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oder Dreiteiligkeit der Noten an, die sich nun auf verschiedene Werte erstrecken kann und in 
verschiedenartigsten Kombinationen auftritt. Da man fur die Brevis ein festes GrundzeitmaB 
anzunehmen hat, bedeuten Diminutionen oder Vergrofierungen der Werte im Grunde vielfach 
nichts anderes als Anderungen im Zeitmafi. 

Das zweite — gleichsam melodische — Problem der kiinstlichen Erhohung und E r - 
niedrigung der Tone steht teilweise stark mit der Mehrstimmigkeit, dem daraus resultie- 
renden Zusammenklang, in Verbindung. Hier begegnen die Termini der „Musica falsa' und 
,,Musica ficta" („Falsche" bzw. „Fingierte Musik ), Bei ersterer handelt es sich um die 
akzidentielle Veranderung einzelner Tone ohne EinfluB auf die Tonalitat. Die fur die Musica 
falsa gegebenen Grundregeln, namlich die Erniedrigung der grofien Sext, wenn sie Spitzenton 
ist {„Una Voce supra la semper est canendum fa" [,,Eine Stufe iiber la, d. i. dem 5.Ton im Hexa- 
chord, ist immer fa, d. i. der obere Ton eines Halbtonschrittes, zu singen"]) und die Einfiih- 
rung des Kadenzsubsemitoniums (Leittons) reichen ja in friihere Zeit zuriick. Allein „Causa 
necessitatis" oder „Causa pulchritudinis" (der ,,Notwendigkeit" oder der „Schonheit" wegen) 
werden eineganze Reihe weiterer Alterationen von den Theoretikern dargetan. Entweder han- 
delt es sich namlich darum, vollkommene Konsonanzen zu gewinnen oder es soil die Alteration 
den Gang der Melodie fliefiender gestalten. Aus Prosdocimus' Schriften geht nun hervor, dafi 
um 1400 alle ["-Tone Anwendung fanden. Derartige akzidentielle Alterationen werden nun 
in den Handschriften nur in den seltensten Fallen notiert, da ihre Verwendung einerseits den 
geschulten Sangern gelaufig, andererseits vielleicht auch bis zu einem gewissen Grade ihrem 
musikalischen Feingefiihl iiberlassen war; das aufiere Notenbild der Codices der damaligen 
Zeit ist daher auch in dieser Hinsicht fur unsere Begnffe unvollkommen. Von dieser Art der 
Alteration verschieden ist die Anwendung von Versetzungszeichen, die durch Transposition 
bedingt wird, die Musica ficta. Ihr Wesen liegt in dem Bau des Hexachordum molle auf 
jedem beliebigen Ton. Es ist nun oft schwer zu entscheiden, welche Alterationen akzidentiell 
(Musica falsa) zu werten seien, und welche leitereigen (Musica ficta), und es ist kennzeichnend, 
daB Franchinus Gafurius am Ende des 15. Jahrhunderts ausdriicklich darauf hinzu- 
weisen sich bemiifiigt sieht, dafi beim Kadenzsubsemitonium keine Mutation stattfinde, d. h. 
daB hier lediglich ein Tonus falsus vorliege. Hatte die Musica falsa schon bei Prosdocimus 
beinahe alle Tone der chromatischen Skala zur Verfiigung, gelangt die Musica ficta erst in 
der Calliopea legale des Karmeliters JohnHothby(fl 487) so weit, indem dieser — ohne 
Riicksicht auf die tatsachliche Praxis — die Transposition bis zum Hexachordum durum (normal 
auf c) auf Des durchfiihrt. 

In eingehender Weise wird fast von jedem Theoretiker der damaligen Zeit der Kontra- 
punkt, die mehrstimmige Setzweise, behandelt. Bei Prosdocimus (Tractatus de contrapuncto, 
1412) ist vor allem Terz und Sext — allerdings imperfekte — Konsonanz, so dafi sie im strengen 
Kontrapunkt, d. i.in dem Note gegenNote, den er allein behandelt, erlaubt ist, wahrend Dis- 
sonanzen (im Gegensatz zum „Cantus fractibilis" , d. i. bei gleichzeitigem Vortrag verschiedener 
Notenwerte, wo sie infolgeder Schnelligkeit nicht als solche empfunden werden) ausgeschlossen 
sind. Sowohl fur den „Contrapunctus vocalis" (,,Gesungener Kontrapunkt") — in spaterer Zeit 
heifit er „A mente" (,,Aus dem Kopfe"), weil er aus dem Stegreif gesungen wird — wie fur den 
„Contrapunctus scriptus" („Geschriebener Kontrapunkt") — die spatere „Res facta" — gelten 
die gleichen Regeln : Anfang und Ende in perfekten Konsonanzen, Verbot paralleler perfekter 
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Konsonanzen, (auch das Operieren nur mit unperfekten Konsonanzen ist verpont,) Verbot des 
„Mi contra fa" (der iibermaBigen Quart, nach den Solmisationssilben ihrer beiden Tone). 
Fiir die Theorie des mehrstimmigen Satzes von groBter Bedeutung ist ein um die Mitte des 
Jahrhunderts anzusetzender Tractat „De preceptis artis musice et practice compendiosus libellus" 
(„Handbuch der theoretischen und p'raktischen Tonkunst") des Guilelmus monachus, der 
in der Uberschrift als „Cantor integerrimus ac vir eruditissimus" („Aiisgezeichneter Sanger und 
hochgelehrter Mann") bezeichnet wird. Bei ibm tritt namlich das akkordliche Element 
in ganz besonderer Weise in den Vordergrund. Seine Theorie entspricht vollig der Praxis der 
Dufayzeit. Ausfiihrlich wird von Fauxbourdon und Gymel als zwei ihrem Ursprunge nach 
englischen Gesangsweisen gehandelt; der Fauxbourdon wird zwar theoretisch als eine Folge 
von Sextakkorden erklart, die iiber einem Tenor errichtet werden. In der praktischen An- 
weisung zur Komposition wird aber deutlich der Sopran als die Hauptstimme, welche den 
Cantus firmus in sich aufnimmt, bezeichnet. Auch die Verzierung des Fauxbourdon durch 
„Synkopen" lehrt Guilelmus monachus, und zwar ist sie, im Gegensatz zu den Englandern, 
„Apud nos" („Bei uns") ublich. Von groBer Bedeutung ist schlieBlich, was dieser Theoretiker 
iiber die Bildung eines unter dem Tenor erklingenden Contratenor bassus sagt, der bei nor- 
malem TenorschluB (Sekundabstieg zur Finalis) dessen Unterquint als vorletzte Note haben 
miisse, womit der DominantschluB gefordert wird. Wenn aber der Tenor einen Oberstimmen- 
schlufi mache (Sekundaufstieg zur Finalis), so iibernehme gleichsam der Bassus die Rolle des 
Tenors, indem er einen Sekundabstieg zur Unteroktav des Tenors ausfiihre. Auch die Kom- 
positionstechnik mit parallelen Dezimen in Supenus und Contratenor bassus wird behandelt. 
In den Kontrapunktregeln Wilhelm des Monchs ist beachtenswert, dafl er im allgemeinen 
stark auf den Vorgangern fuBend, nach „modernem" Gebrauche Dissonanzen zulaBt, weil sie 
den nachstliegenden Konsonanzen, in die sie aufgelost werden, besonderen Reiz (dulcedinem) 
verleihen. Der bedeutendste Theoretiker des 15. Jahrhunderts ist Johannes Tinctoris 
(ca. 1446 — 1511), der als Kapellmeister Ferdinands von Aragonien hochstes Ansehen genofi. 
Handschriftlich hinterlieB er eine grofiere Anzahl von Traktaten, die zusammen eine voll- 
standige Kompositionslehre der damahgen Zeit darstellen. Die theoretische Dissonanzbehand- 
lung riickt bei ihm wieder in ein neues Stadium. Der Anfang einer Zahlzeit erfordert Konso- 
nanz oder vorbereitete Dissonanz, die zweite Halfte ist aber fiir Dissonanzen frei, wobei frei 
eintretende und durchgehende in gleicher Weise in Betracht kommen. In den Kontrapunkt- 
regeln wird fiir gewisse Falle auch die imperfekte Konsonanz fiir Anfang und SchluB zu- 
gelassen. Die durch zahlreiche Nebenkadenzen in der Praxis schwankend gewordene Tonalitat 
veranlafit ihn, zurVorsicht hinsichtlich der Wahl der Kadenztone zu mahnen. Die bisher 
immer wieder verbotenen Wiederholungen gleicher Tonfolgen in einer Stimme werden von 
Tinctoris zugelassen, wenn damit ein bestimmter Zweck verbunden wird, wie z. B. eine Nach- 
ahmung von Glocken- oder Hornerklang. (Dufays Gloria ad modum tubae gehort wohl hier- 
her.) AuBer den zur Kompositionslehre gehorigen Schriften Tinctoris liegt noch ein etwa 1 475 
gedrucktes musikalisches Reallexikon (Diffinitorium musices) vor, wohl das erste derartige 
Werk, das iiber die Terminologie der damaligen Zeit wertvollsten Aufschlufi erteilt. Mit 
seinem 1486 erschienenen Hauptwerk, der „Practica musicae sive musicae actiones in IV libris" 
(,,Musiklehre in 4 Biichern") schlieBt Franchino Gafori (Gafurius) die musiktheoretischen 
Traktate des 15. Jahrhunderts ab. Er teilt die Konsonanzen in antiphone (Oktav), aquisone 
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(Unison), emmelische (Quint und Quart) und mittlere (Terz und Sext). Neues bringen seine 
Kontrapunktregeln insofern, als er fur den Anfang eines Tonstiickes ohne weiteres imperfekte 
Konkordanzen zulafit. Zwischen zwei in Gegenbewegung erreichte gleiche vollkommene 
Konsonanzen (die erlaubten Kreuzungsquinten und -oktaven) soil mindestens eine imperfekte 
eingeschoben werden; doch geniigt der Einschub einer Dissonanz nicht. Es wird empfohlen, 
die beiden Hauptstimmen, Tenor und Cantus, in Gegenbewegung zu fiihren, der Kontra solle 
sich einer der beiden anschliefien. Auch die Dissonanzenbehandlung bei Gafurius ist von 
hohem Interesse; von der Unzulanglichkeit der ■Hexachordlehre fiir die damalige Praxis zeugt 
der Satz, dafi es hinsichtlich der gleichzeitig erklingenden Tone in mehreren Stimmen nicht 
auf die Solmisationssilben, sondern lediglich auf die tatsachlichen Intervalle ankomme. Damit 
erscheint theoretisch das akkordische Kompositionsprinzip formuliert. 

Die oben erwahnte Stelle Tinctors iiber die ausnahmsweise Gestaltung von ,,Redictae" 
(,,Wiederholungen der gleichen Phrase innerhalb einer Stimme") deutet einerseits darauf hin, 
daB schon in den Tonstiicken des 15. Jahrhunderts mehr Ausdruckskunst vorliegt, als es 
auf den ersten Blick scheinen wiirde. In der Tat ist es heute fur den Betrachter schwer, in 
den Geist der Tonsatze des 15. Jahrhunderts einzudringen, und doch sprechen an gewissen, 
textlich bedeutsamen Stellen auftretende Besonderheiten der Satztechnik eine deutliche 
Sprache. Insbesondere der plotzliche Einschub ganzlich homophoner Stellen in den poly- 
phomerenden Satz ist auffallend. Auch im plotzlichen Eintritt von Duos liegen ausdrucks- 
technische Elemente. Tonmalerische Absichten zeigen Stucke wiedas erwahnte Gloria von Dufay. 

Uber die praktische Ausfuhrung der mehrstimmigen Kompositionen dieser und auch 
der nachfolgenden Zeit ist absolute Klarheit noch nicht erreicht. Dafi Instrumente akzidentiell 
beteiligt waren, indem sie die Singstimmen, die durchaus im Vordergrunde stehen, durch 
Mitspielen unterstiitzten (akzessorische Beteiligung), kann wohl angenommen werden; auch 
an die Stelle vokalen Vortrags einer Stimme konnte instrumentaler treten (subsidiare Betei- 
ligung); in manchen Fallen werden auch rein instrumentale Zwischenspiele in einzelnen 
Stimmen wahrscheinlich. Gelegentlich mufi man einer Stimme eines Tonstiickes iiberhaupt 
instrumentalen Vortrag zusprechen, wie z. B. den Pfundnotentenores oder den beiden Unter- 
stimmen im Gloria ad modum tubae. Ihrem Wesen nach ist aber die mehrstimmige geist- 
liche Musik des 15. Jahrhunderts als Vokalmusik anzusprechen, die in ihrer Melodik deutlich 
als Wurzel den Gregorianischen Choral erkennen laGt. 

Die Entwicklung des 15. Jahrhunderts fiihrt nun zu einem ersten Hohepunkte in den Mei- 
stern, die sich um 1500zurdritten niederlandischen Schuleder Zeit Josquins zusammen- 
schliefien.. Zeitlich als ein alterer Zeitgenosse dieses Fuhrers, stilistisch noch starker im 
Hergebrachten wurzelnd, tritt in dieser Zeit vor allem Jacobus Hobrecht entgegen. Schon 
in den 21 unter seinem Namen erhaltenen Motetten zeigt sich seine Mittelstellung. Im all- 
gemeinen zeigt die Motette bei ihm schon eine Ausgestaltung zu einem groGeren Gebilde mit 
rein musikalisch-architektonischen Ziigen. Das in der vorangegangenen Zeit im Vordergrunde 
der Entwicklung stehende Prinzip der Durchimitation, das durch das ganze 1 6. Jahrhundert 
hindurch ein Hauptfaktor der formalen Struktur bleibt, ist ja ein rein musikalisches. Hatte 
in der Diskantmotette Dufays die {Composition technisch das Problem zu losen, eine liturgische 
Weise in ihrer figuralen Umgestaltung mehrstimmig zu begleiten, modern ausgedriickt, zu 
harmonisieren, so gait es nunmehr, nicht nur die fiihrende Stimme, sondern auch die andern 
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mit dem melodischen Gebalte dieser Grundweise zu erfiillen. Dazu kommt nocb, dafi — nach- 
dem die Diskantmotette gleicbsam ihre Mission erfiillt hatte — nunmehr wieder die Tenor- 
motette in neuer Gestalt in den Vordergrund tritt. Wieder ist es eine Mittelstimme oder die 
Unterstimme, der in der Regel die Fiihrung anvertraut ist, wobei aber gleichzeitig im Wege 
der Imitation oder Wiederholung die andern Stimmen immer mehr Gleichberechtigung er- 
langen. Kanonische Stimmfiihrung, mit grofier Meisterscbaft bebandelt, spielt eine grofie 
Rolle, wie z. B. folgende Stelle aus Hobrecbts dreistimmigem Salve regina zeigt, an der alle 
3 Stimmen den Cantus firmus vortragen : 
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Die Durcbsetzung der Stimmen mit dem Cantus firmus geht so weit, dafi es zu Wiederholungen 
einer Cantus-firmus-Phrase in einer andern Stimme kommt, obne daB dieser inzwiscben in 
derHauptstimmeiortgesetztwiirde.Der ,,wandernde Cantus firmus" wird daherdahin erweitert, 
daBnichtnurseineeinzelnenTeileverscbiedenen Stimmen zugeteiltwerden.sondernkurzePartien 
daraus mit wechselnder Hauptstimme wiederholt werdert. Uberdies ist aucb das wiederbolte 
Vortragen von Teilen des Cantus firmus in derselben Stimme nicht selten. Es wird also mit 
kurzen Teilen des Cantus firmus als geschlossenen musikaliscben Gedanken tbematiscb ge- 
arbeitet : 
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Wie das Beispiel zeigt, erfolgt auch Quinttransposition, also Verarbeitung der Textmelodie 
als selbstandiges musikalisches Gebilde. Zeigt sich derart einerseits der ganze mehrstimmige 
Komplex mit dem melodischen Material des Cantus firmus durchsetzt, so treten andererseits 
meistens Tenor und Kontra (Bassus) durch reinen Vortrag der zugrundeliegenden Weise in 
langeren Notenwerten als Haupt(Gerust)~stimme hervor. Hierin mag vielleicht eine An- 
naherung an den Messenstil gelegen sein, was auch wieder zur Vergrofierung der Motette 
fiihrt, da ja nicht mehr, wie beim alten Cantus firmus, Fragmente einer fremden Weise zur 
Bildung der Hauptstimme verwendet werden, sondern der ganze eigene Cantus firmus. Doch 
tritt auch fremder Cantus firmus auf, wie im „Salve crux arbor vitae" oder„Salve sancta facies." 
War in der Dufayzeit in der Motette die Vierstimmigkeit wohl bei grofieren Stiicken schon 
iiblich, so wird sie hier zur Regel; in seinem zweiten , , Salve regina" greift Hobrecht gar zum 
sechsstimmigen Satze. Hier zeigen sich auch schon Gegeniiberstellungen von Klanggruppen, 
Vorstadien der Mehrchorigkeit, wie sie dann in Josquins Werken deutlich erkennbar werden . Fur 
kanonische Kiinste bieten die Motetten bei Hobrecht weit weniger Raum als die Messen, doch 
findet sich z. B. in „Haec deum coeli" ein durch fast genaue kanonische Bildung verdreifachter 
Cantus firmus. Auch in der Kombination mehrerer kompositionstechnischer Prinzipien 
weist Hobrecht deutlich auf Josquin hin, der in dieser Hinsicht als Vollender erscheint. 
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Ein eigenartiges Werk liegt in Hobrechts „Passion nach Matthaus" vor. Es ist der 
friiheste bisher bekannte Fall, daB der ganze Evangelientext der Leidensgeschichte des 
Herrn mehrstimmig vertont ist. Fiir die dem Volke in den Mund gelegten Worte, die Turbae, ist 
dies schon friiher nachweisbar. Mit Hobrechts Werk beginnen nun die den vorangehenden 
„Choralpassionen" folgenden „Motettenpassionen".DerengeZusammenhangdieserbeiden 
Formen zeigt sich hier insbesondere auch darin, daB die jeweilige Hauptstimme des betreffenden 
Abschnittes den hturgischen rezitierenden Passionston vortragt. Der Vortrag der einzelnen 
Rollen (Evangelist, Christus, Volk) ist aber hinsichtlich der Hauptstimme nicht immer den 
gleichen Stimmen zugewiesen, lediglich die Worte CKristi sind stets der untersten Stimme 
zugeteilt. 

Auch die Messen Hobrechts zeigen bald nach riickwarts weisende, bald fortschrittliche 
Ziige. Sie wurden treffend als eine der letzten Stationen des Weges von der Cantus-firmus- 
Messe zur durchimitierten bezeichnet. Stets verwenden sie einen fremden Cantus firmus, 
und zwar entweder derart, daB er in jedem Messensatz verwendet wird, wobei in den langen 
Satzen die.Wiederholung des Cantus firmus Platz greift, oder in der Art, daB durch alle 5 Satze 
der Cantus firmus nur einmal durchlauft. In diesem Falle erfahren dann die einzelnen Teile 
des Cantus firmus Wiederholungen u. dgl. Neuartig scheint eine weitere Art der Cantus- 
firmus-Verwendung, wie sie z. B. in seiner Messe de S. Martino vorliegt, wo der Tenor mehrere 
Antiphonen des St.-Martin-Offiziums vortragt. Einen Gipfelpunkt kontrapunktischer Satz- 
kunst bildet wohl die Messe ,,Sub tuum praesidium." Wahrend im dreistimmigen Kyrie und 
vierstimmigen Gloria der Diskant diese Marienantiphon zur Ganze vortragt, bringt im Credo 
eine fiinfte hinzutretende Stimme (Discantus secundus) einen mehrmals wiederholten Gesang 
,,Audi nos, nam te filius nihil negans honorat." Das sechsstimmige Sanctus bringt zum „Sub 
tuum" wieder einen neuen Cantus firmus (Mediatrix nostra). Im Agnus (siebenstimmig) sind 
die Gesange: „Sub tuum praesidium", ,,Celsus nuntiat Gabrihel" (Discantus sec. und Vagans) 
und ,,Supplicamus nos emendare . . .' iibereinandergestellt. Das 3. Agnus vereinigt mit dem 
in der Oberstimme vorgetragenen SchluB der Titelantiphon in der 2. und 5. Stimme das 
,,Regina coeli", in der 3. den dreimal gebrachten SchluB des ,, Salve regina' . Wie sich schon 
aus dem Gesagten ergibt, ist der Cantus firmus durchaus nicht an den Tenor gebunden. 
Wenngleich er, z. B. in der Messe ,,L'homme arme", im Tenor durch Pausen zwischen den 
einzelnen Phrasen unterbrochen, in jedem Satze durchlaufend vom Tenor vorgetragen wird, 
erhalten auBerdem gerade wahrend der Pausen andere Stimmen Teile des Cantus firmus zu- 
gewiesen, ohne dafi dadurch die Vortragsordnung des Tenors gestort wiirde, hier liegt also 
eine andere Technik vor, als beim friiheren wandernden Cantus firmus, dessen fortlaufender 
Vortrag auf mehrere Stimmen aufgeteilt wurde. Wie schon in friiherer Zeit ist auch bei 
Hobrecht die Gelegenheit beniitzt, bei den Tenorwiederholungen kanonische Kiinste anzu- 
wenden. 

Imitationen und kanonische Fiihrungen sind in Hobrechts Messen sehr haufig, ohne daB 
aber von ausgebildeter Durchimitation gesprochen werden kbnnte. Die den Cantus firmus 
vortragende Stimme nimmt in der Regel an derartigen Fiihrungen nicht teil. Doch beruhen 
sehr haufig die wahrend der Pausen des Cantus firmus vorgetragenen sogenannten freikom- 
ponierten Teile auf kunstvoller Kanonik und Imitation zwischen den einzelnen Stimmen, die 
aber mit Eintritt des Cantus firmus aufhort, z. B. ,,Missa l'homme arme : 
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Das dreistlmmige „freikomponierte" Benedictus ist ganz imitierend gebaut, wobei bis zum 
Einsatz nach einer Minima gegangen wird. Die scbon in der Zeit Duf ays festgestellte Erschei- 
nung der Kopfthemen findet sich auchbeiHobrecht. Auchdie Anwendung derSequenz innerhalb 
einer Stimme hat bei Hobrecht in der mannigfachsten Art statt. Es kommt darin wobl das 
erwachende Empfinden fur das Wesen des Motivs zum Ausdruck. Auch bei Hobrecht zeigt 
sich das Bestreben, trotz der hohen Kontrapunktik, vielfacli gerade durch diese, dem Inhalt 
des Textes Ausdruck zu verleihen. So z. B., wenn in dem oben erwahnten „Salve regina bei 
,,Et Jesum" der rhythmische FluB sich bedeutend verlangsamt, gleichsam eine musikalische 
Wiedergabe der bei diesen Worten iiblichen Kniebeuge, oder in mehreren Messen dem ,,Et 
incarnatus est" plotzlich ganz schlichter homophoner Satz zugewiesen wird. 

Den entscheidenden Schritt iiber die in gewissem Sinne schon bei Dufay vorhandene 
Kompositionstechnik der Messe hinaus brachte jedoch noch nicht Hobrechts Schaffen, dies 
wardemrtihrendenMeister umdieWendedes 15. Jahrhunderts vorbehalten : JosquindePres. 

Gleich Dufay und Binchois stammt auch er aus dem Hennegau, ward vielleicht zu Conde 
um die Mitte des 15. Jahrhunderts geboren und hatte Okeghem zum Lehrer. Uber sein Leben 
sind wir nur sehr ungenau unterrichtet. 1474 begegnet man ihm als Sanger und Komponist 
am Mailander Hofe der Sforza, I486 — 94 war er — vermutlich mit einer zweijahrigen Unter- 
brechung — Mitglied der papstlichen Kapelle, als Propst des Domkapitels zu Conde starb er 
am 27. August 1521. Uber seine kiinstlerische Bedeutung liegen zahlreiche zeitgenbssische 
Urteile vor. Von alien wird ihm die erste Stelle unter den Kiinstlern seiner Zeit zugesprochen. 
Sowohl in technischer Hinsicht wie an Ausdruckskraft seiner Werke scheint er alle voran- 
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gegangenen wie auch gleichzeitig mit ihm wirkenden Meister zu iibertreffen. Die vielfach 
zur Selbstherrlichkeit gelangte Technik wird trotz der Weiterbildung, die sie auch noch durch 
Josquin erfahrt, und vielleicht gerade weil er so souveran iiber sie herrschte, in die ihr ge- 
biihrende Stellung eines musikalischen Sprachmittels gewiesen. Mit Recht wird er an kiinst- 
lerischer Bedeutung einem Palestrina.O. Lasso, Giov. Gabrieli an die Seite gestellt. Dem 
modernen Ohr scheint mit Josquins Werken die Musik plotzlich neuen Inhalt zu erlangen. 
Die verschiedensten Gefiihle, die mannigfachsten Stimmungen finden in seinen Werken 
deutlich empfindbaren Ausdruck. Ob fur die vorangehenden Zeiten sein scheinbares Fehlen 
nicht in einem Mangel an Einfiihlung unsererseits seinen Grund hat, ist allerdings eine andere 
Frage. 

In technischer Hinsicht bedeuten Josquin und seine Zeit nicht nur die hochste Ausbildung 
der lm ganzen 15. Jahrhundert zur Entwicklung gelangten verschiedenen Arten von Kompo- 
sitionstechnik, sondern nunmehr werden diese durch Verschmelzung zu einem einheitlichen 
Ganzen vereinigt. Gewifi zeigen schon manche Kompositionen aus der Zeit vor Josquin 
Ansatze zur gleichzeitigen Anwendung verschiedener derartiger kompositionstechnischer 
Mittel, allein erst um 1500 wird diese Verschmelzung zum Kompositionsprinzip, und 
nun erst war die Zeit gekommen, wo ahnlich wie drei Jahrhunderte spater die mit neuem 
Inhalt erfiillte Synthese des Vorangegangenen erfolgen sollte. 

Die Neupublikationen von Werken Josquins (eine Gesamtausgabe ist im Erscheinen) 
gestatten einen — wenn auch liickenhaften — Uberblick iiber des Meisters Schaffen und 
seine entwicklungsgeschichtliche Stellung. Wenn auch schon in friiherer Zeit zwischen 
den Anfangen des Tenor und der Oberstimme gewisse melodische Zusammenhange wahr- 
scheinlich sind, die prinzipielle Vereinigung von Tenor- und Diskant-Cantus-firmus, natiirlich 
unter Wahrung ihrer dem rhythmischen Charakter der Stimmen entsprechenden Eigentiimlich- 
keiten, brachte erst Josquins Zeit, sei es nun, dafi die den erwahnten Stimmen zugrunde 
liegenden Cantus firmi verschiedene sind, oder daB der gleiche Cantus firmus in verschiedener 
Rhythmik in Tenor und Oberstimmen ertont. Die regelmafiig angewendete Durchimitation 
bewirkt sodann das Durchsetzen samtlicher Stimmen mit dem melodischen Gehalte des Cantus 
firmus. Tritt dann noch kanonische Stimmfiihrung hinzu, so erscheinen samtliche bisher be- 
kannten kontrapunktischen Arten von Satztechnik vereint. So zeigt der folgende Anfang der 
Motette ,,Inviolata, integra ..." von Josquin den vom Quintus vorgetragenen Cantus firmus 
kanonisch im Altus verdoppelt und samtliche Stimmen ihn durchimitierend : 
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Die Motetten, die gegeniiber der zweiten niederlandischen Schule auch aufierlich monumen- 
taleren Charakter annehmen, zeigen nun in ihren einzelnen Teilen kompositionstechnisch 
mannigfachste Abwechslung. Ein weiteres, fiir Josquin und seine Zeit kennzeichnendes Merk- 
mal liegt in den Ansatzen zur Mehrchorigkeit. Es handelt sich in diesen Fallen nicht um die 
schon aus friiherer Zeit bekannten Duos, sondern um die Wiederholung eines aus mehreren 
— gewohnlich zwei — Stimmen des mehrstimmigen Ganzen gebildeten Komplexes durch 
andere Stimmen (gleichsam um die Projektion des Prinzipes der Imitation aus der Linie in 
die Flache), und zwar unter Fortfiihrung der beiden zuerst ertbnenden Stimmen (reine Uber- 
tragung des Imitationsprinzipes auf einen Stimmenkomplex) oder unter realer Doppelchorigkeit : 
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Die Voraussetzung dafiir ist natiirlich die zur Vorherrschaft gelangte Vierstimmigkeit, wahrend 
dreistimmige Stucke in dieser Zeit zu den selteneren gehoren. Doch werden sehr oft schon 
mehr als vier Stimmen zu einem Ganzen vereint. Achtstimmige Stucke, wie Josquins ,,I_uge- 
bat David Absalon , sind allerdings noch Ausnahmen. In den erwahnten Ansatzen zur Mehr- 
chorigkeit kommt aber auch ein wichtiges entwicklungsgeschichtliches Moment zum Ausdruck, 
das Hervordringen rein musikalisch-architektonischer, vom Texte losgeloster Elemente. 
In dem erwahnten achtstimmigen Stucke wird der ganze erste Hauptteil am Ende 
des ersten Teils wiederholt. Das funfstimmige „0 virgo genitrix" zeigt bei fortlaufendem 
Texte die Form A A B B C C, lediglich ganz am Schlusse ist die Kadenz etwas er- 
weitert. DaB — ■ wenngleich bei melodischer Wiederholung des Cantus firmus — im dritten 
Teil von „Inviolata ' die ersten 5 Takte noch zweimal wiederholt werden, ist wohl auch durchaus 
kein Zufall, denn wie es die Meister der damaligen Zeit verstanden, identische Wendungen des 
Cantus firmus immer wieder mit neuem Gewande zu umkleiden, zeigen zahlreiche Falle. Auch 
der in obigem Beispiel aus dieser Motette dreimal unmittelbar nacheinander gebrachte Dezim- 
abstieg im ! Discantus zeugt von der Existenz bewufiter musikalischer Phrasen oder Motive. 
Kompositionstechnisch unterscheiden sich die Messen Josquins und seiner Zeit wieder kaum 
von den Motetten, insbesondere seit der fremde Cantus firmus in Pfundnoten, wie in Josquins 
„Stabat mater", in diese wieder Eingang gefunden hat. Uber 30 Messen sind von Josquin 
nachweisbar und die ersten gedruckten Messen stammen von ihm. Die mannigfachsten Tenore 
dienen ihm zur Grundlage : liturgische Cantus firmi, franzosische Chansons, italienische Lieder, 
konstruierteTonreihen (das Solmisationshexachord) werden als Tenor verwendet.Einerseits zeigt 
sich in diesen Werken die hohe kontrapunktische Kunst des Meisters, andererseits aber auch seine 
kunstlerische Potenz, wenn trotz der kunstvollen Faktur diese nur Mittel zum Zweck bleibt. 
So wird das zweite , .Agnus dei" in der Messe ,,L'homme arme supra voces musicales" (die 
bekannte Liedmelodie wird der Reihe nach auf die Tonstufen eines Hexachords versetzt) 
aus einer Stimme infolge verschiedener Mensurvorschrift durch gleichzeitigen normalen, 
doppelt und dreimal so raschen Vortrag gebildet. Die gleiche Weise wird also gleich- 
zeitig im normalen, doppelt so raschem und dreimal so raschem Tempo gesungen. Beim 
dritten Agnus verlangt die Vorschrift des Cantus das Aufierachtlassen aller Pausen. Liegt 
in diesem Werke eine Hochstleistung auf dem Gebiete der uberkommenen Tenor-Cantus- 
firmus-Messe vor, so zeigt Josquins Missa „Pange lingua" fiir die damalige Zeit das Idealbild 
einer durchimitierten Messe. An Stelle des reinen Cantus firmus ist nunmehr unter rhyth- 
mischer Gleichartung aller vier Stimmen derverzierte Cantus firmus getreten, der zufolge des 
Prinzipes der Durchimitation alle Stimmen durchdringt. Selbstverstandlich ist von einer sklavi- 
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schen Abhangigkeit von der liturgischen Weise keine Rede, wie auch freie Zwischenteile haufig 
Platz haben. So lautet das erste Kyrie unter Verwendung des ersten Verses des Hymnus: 
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Die einzelnen Verse des Hymnus werden nun der Reihe nach melodisch den Abschnitten der 
Ordinariumssatze zugrunde gelegt. Eine grofie Rolle spielt auch in dieser Messe die Gegen- 
iiberstellung von zwei Stimmenpaaren. Auch mit dem Ordinariumschoral halt Josquin Be- 
ziehungen aufrecht, wenn er z. B. in der vierstimmigen Messe „De beata Virgine" die Choral- 
weise dieses Ordinariums verarbeitet. Allein auch in andere Messen spielt die liturgische 
Ordinariumsweise hinein; so ist z. B. der Anfang der Oberstimmen im Credo der „Missa 
l'homme arme" nichts anderes, als die liturgische Weise in figuralem Gewande. Der aus der 
Zeit der Tnenter Codices bekannte enge Zusammenhang mit dem eigenen choralen Cantus 
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firmus tritt jedoch bei Josquin mehr in den Hintergrund, wahrend in den Werken eines deut- 
schen Meisters zur Zeit Josquins in dieser Hinsicht ein unmittelbares Ankniipfen an die 
dortigen Traditionen festzustellen ist. Schon mit Adam von Fulda in der zweiten Halfte des 
15. Jahrhunderts trat ein deutscher Kunstler auf den Plan, der aber an Bedeutung wohl kaum 
an seine niederlandischen Zeitgenosseri heranreicht. Mit Heinrich Isaac, dem Zeitgenossen 
Josquins, begegnet jedoch ein Meister, der mit in der ersten Reihe der Komponisten seiner 
Zeit stent. Nicht seine Abstammung und Geburt berechtigen dazu, ihn einen Deutschen 
zu nennen, denn wahrscheinlich hieB er eigentlich Heinrich Huygens und war aus Flandern, 
wohl um 1450, gebiirtig. Allein sein Wirken berechtigt, ihn den Deutschen zuzurechnen. 1480 
wurde er an den Hof der Medici — eine der Wirkungsstatten Josquins — nach Florenz berufen, 
wo er wahrscheinlich mit einer kurzen romischen Unterbrechung bis 1494 verblieb. Die 
Revolution, die dort ausbrach, vertrieb wohl auch den Schiitzling der Herrscher, und 1495 
finden wir Isaac in der Hofkapelle Kaiser Maximilians I. zu Augsburg, bei deren Auflosung 
(1496) wird er nach Wien befohlen und im folgenden Jahre zum Hofkomponisten ernannt, 
und diese Stellung behielt er bis zu seinem Tode im Jahre 1517, ohne aber deshalb stets in 
Wien oder am kaiserlichen Hofe zu Innsbruck zu bleiben. Sicher ist, daB er 1502 wieder in 
Florenz ist, dann wieder zu Ferrara am Hofe Hercules' von Este als Rivale Josquins auftritt. 
Von 1505 an durfte er wohl bis zu seinem Tode in Florenz verblieben sein, ohne dafi ihm 
Maximilian seinen Gehalt entzogen hatte, wie es in einem Dekrete an die Rate der Regierung 
und Kammer in Innsbruck heiBt: „aus Ursachen unns deshalb angezaigt, Also dass er uns 
zu Florenz nuzer dann an unserm Hof ist". Mit ihm beginnt also die bis ins 18. Jahrhundert 
fiihrende Reihe der in Diensten des osterreichischen Hofes stehenden Kunstler, die zu den 
grofien Meistern auf dem Gebiete der Tonkunst zu zahlen sind. 

Geistliche und weltliche Musik verdankt Isaac wahre Perlen von unverganglicher Schonheit 
— fiir letztere denke man nur an das innige „Innsbruck ich rauli dich lassen!' . Auf dem Ge- 
biete der geistlichen Musik hat Isaac sich vor allem durch seinen ,,Choralis Constantinus" 
ein ewiges Denkmal gesetzt. Schon die Trienter Codices wiesen vollstandige mehrstimmige 
Proprien auf, allein in dem Werk Isaacs, das 1550 und 1555 in 3 Teilen bei Hieronymus Form- 
schneider in Niirnberg gedruckt wurde, liegt zum ersten Male eine von einem Kunstler her- 
ruhrende Sammlung vollstandiger Proprien fiir das ganze Kirchenjahr vor. Uber der Arbeit 
an der Sequenz ,,Virginalis Turma sexus" (im 3. Teil) starb Isaac, und sein Schuler L. Senfl 
vollendete die Arbeit. Der Name des Werkes riihrt wohl davon her, daB der Kunstler ein 
Konstanzer Graduale als Vorlage benutzt hat. In seinem engen Zusammenhang mit dem 
Gregorianischen Chorale kniipft nun Isaacs Werk unmittelbar an die Proprien der Trienter 
Codices an. Schon aufierlich tut sich die Ubereinstimmung durch die in der Regel der obersten 
Stimme vorangestellte Choralintonation kund. Auch in ihrer Haltung entsprechen diese Stiicke 
den Mefipropriumskompositionen der Trienter Codices. Hier wie dort handelt es sich schein- 
bar um Gebrauchsmusik im besten Sinne des Wortes. Es sind im einzelnen keine Monumental- 
kompositionen, die uber diese Texte geschaffen wurden, allein gerade derartige Stiicke zeigen 
vielleicht klarer als die fiir ganz besondere Gelegenheiten geschaffenen groB angelegten den 
allgemeinen Charakter der Musik einer Stilepoche. Die Grundlage bildet durchwegs die litur- 
gische Melodie, von der in der Regel alle Stimmen mehr oder weniger durchsetzt sind, wie 
es schon die Durchimitation mit sich bringt. Hauptstimme ist fast stets der Diskant, doch 




SR^^ 



nr 



ws^&mm 






JKEiWB 



'itl'vW ■==: rtiH — 1 . i» . ' i. ■ s-1 \~ 



U i 



t^S. 



si^iiliiiigg 



^■ijyara 



EF 







,, ,, R jj-c Abb ' 8 ' Heinrich Isaac. In Gottes Namen fare wyr, Autograph 
(amoberenRandieEmtragung: H. Isaac i^nuWaCM^lim^tzderfeuBi^l^Stat.b.-^kk.BerK. 
Ubertragung nach D. T. 0. XIV/I v. Prof. Dr. Joh. Wolf. 



Die deutsche Stilrichtung um 1500 



321 



U ber t ra gu ng: 



In Got-tes na - men fa 



^=^fe? 



4—1- 



3fciE 



Jim 



In 



Got 



In Got-tes na-men fa 



l3fc= 



jtIai 



s & 






j_±4.A^A 



In Got-tes na - men fa 



ren wir, 



na - men 



wir, sei 



sei - ner ge - na 

j— i- 



S 



sy=j 



"^mm 



ren wir, 



gna 



ner ge - na - den be 

den — be - ge - 



-^- ' ■ I I 1 __ ^ 



I j J J A- 



Got - tes — 



men — tarn 



ge 



ren wir, 



^ 



mm=^ 



ST 

sei 



:=»— g- 



-^ J. 



-» /Q 



wir,— 



ren — wir, 



zaz 



:p 



3= 



be - ge 



a4=J_-U 



be 

I 

j2 



ner ge - na - den be - ge 





na - den 
-8 ; 1 — 1- 


A 


be, 

— k 


r-J 


ge - ren 

1- 


wir, 




das 

1 n 


helff— 

r — 1 r 


uns 


die 


Got 


- tes - 




fci — 3 -J- 


-» 






rj 


j- 


-* 


_.— _ 


n 


-d-^y 


rj 


.=*— 


"d- 


-rj— : 










— & 


Cff 




< 


na - den 
ge 


- 




bge 
ren- 

i 


ren 
— wir, 

1 




wir, 




helff 


uns 


und 
die Got 

A LI 


das 






- J 




i^ 


i 




























)• ' 












i ■ — 


in 








s 


" 












2 


1 H. d. M. 








das 






helff 




uns 


die 


Got - 


tes 


- 



322 



Die deutsche Stilrichtung urn 1500 



krafft, 



die Got 



=^eA=Z=S: 



tes- krafft und das hei - li - ge grab, do Gott sel - 



^^ 



m^ 



3= 



i=a=a 



ber 



hei - li - ge grab, 

krafftund — das hei - li - ge grab, do Gott- 



do 



Gott 



ber- 



JJL 



£ 



-^-se - 



krafft 



nd das hei - li ~ ge grab, 



do Gott — sel - ber in 



in - ne- 



lag. 



Ky 



^=J 



^m 



^:s; 



=3= 






lag. 



fe 



nrn s 



^ 



lag._ 
Ky 



Ky 



I. I 



J J , J J 



%m 



-*—0- 



e - leys, 
leys.- 



3-)^3 



Ky 



leys. 



leys. 



Ky 



m 



leys, 



^= 






[5=^ 



T 

Ky-ri - e 



leys, 
Ky - ri 



Cri 



at^- 



^ 



^^ Lljl^ J^ 



ste - 
leys, 



Ky 



leys, 



Cri 



ste - 



Cri 



leys, 
Cri 



ste 



'p=2==i 



ISiSi 



leys, 



das 

ste -leys, 



helff uns der 

das helff uns— der 



hey - Jig geyst, 
hey - lig geyst, da: 



i 



-J- 



das 



das 
helff- 



i^ 



leys, 



helff 



Die deutsche Stilrichtung um 1500 



323 



helff 

ll J r 


uns 




der hey 

— 1 r- 




lig 

H 


geyst 




und die war 


Got- 


helff 


a 

a 

1 
uns 


^ — ^_ 

der — - hey 


4 

iig 


geyst 


-e— 


■ 


a: 


r 

und 


r 

Got 


uns 




der hey - lig 


geyst und die — 


— war 


Got 


- 


r»-. a ... . 




J J J - 


j_& — 


1 


T7*E3 • 


J J ^ 


^ 


— <s— 




-" e— 


- 1==' ^ 


r * t — =i 



hey 



lig 



geist 



und 



ff£=3 — 


- 


tes 

-rri J 


stym, das- 

Fi— +- 




-=t 


wir 

(7= 


M- 




fro 




1- 


lich 


farn 

— — 1- 3 " 


fe — 


& 


# 


7* °-'- 




4— 


—ri 


_=L 




— <s— 




-jw+^ 


ri — 






i 




1 


r 


■<»• 








a" _ 


•^ 


tes 


stym, 


das 




wir 




fro 




- 


lich 


farn — 


von 












fro 










lich 




-ii 


-J -=- 


J, . 


J 


j J 


■&■ 


--J 


J 


1 








r^« 


rj 




:m — 


w 






























Got 



stym, 



das 



fro 



lich 



§n 



von hyn.- 



hyn.- 



farn von hyn.- 



i 



■&■ ^2- 



Ky 



-^=f 



Ky 
Ky 



'mm 



I I 



leys. 



ife^! 



^ i i j j i~. j i j 



leys, 
leys. 



g 



9t 



1 



-g+s 1 - 



von hyn. 



Ky 



leys. 



findet in starkem Mafie auch der wandernde Cantus firmus Anwendung. Da es sich um 
keine „groGen" Motetten handelt, fehlt der alte, „fremde" Cantus firmus. In den wenigen 
Fallen, in denen Isaac im „Choralis Constantinus" gleichzeitig mehrere Weisen — die dann 
auch ihren eigenen Text behalten — verwendet, dient die fremde Weise durchaus nicht als 
Grundgeriiste, sondern zur besonderen Ausschmuckung des Satzes unter unzweifelhafter Herr- 
schaft des eigenen Cantus firmus, mit dessen Texte bzw. dem Charakter des Festes diese 
Hinzufiigungen stets zusammenhangen. So ertont bei der im Laufe des Kirchenjahres wieder- 
holt auftretenden Introitusantiphon „Gaudeamus omnes mitunter, je nach dem Feste, eine 
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Vesperantiphon des Tages im Tenor, wahrend die Oberstimme mit der liturgischen Weise des 
,,Gaudeamus" fiihrt. Mitunter erscheinen derartige Hinzufiigungen nur als Interpolationen. 
Ein Zug feinen kiinstlerisch religiosen Empfindens kommt im Osterintroitus ,,Resurrexi" 
zum Ausdruck, wenn zum liturgischen Cantus firmus und Text im Diskant in andern 
Stimmen das alte Osterlied ..Christ ist erstanden" mit seinem gleichfalls stark verbreiteten 
lateinischen Texte hinzugefugt wird. 

Die Umgestaltung, welche der liturgische Cantus firmus erfahrt, kniipft unmittelbar an die 
Verzierungstechnik der Trienter Codices an, doch erscheint der Zusammenhang mit dem 
Gregorianischen Choral noch deutlicher, da in der Kolorierung inzwischen eine gewisse Ab- 
klarung gegeniiber dem in friiherer Zeit manchmal auftretenden Uberschwang Platz gegriffen 
hat. Die Kolorierung an sich steht eben nicht mehr im Vordergrunde des kompositorischen 
Interesses. Man vergleiche daraufhin z. B. die beiden Oberstimmen des Trinitatsintroitus in 
Cod. Tr. 88 und im Chor. Const.: 
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Wenn auch kontrapunktische Kiinsteleien im ,,Choralis Constantinus" mehr zuriicktreten 
verschmaht sie Isaac auch hier nicht unbedingt, wie z. B. die Bildung aller vier Stimmen aus 
dem Alt in einem Abschnitt der Sequenz „Solemnia celebrantes" (In festo S. Joannis Bapt.) 
dartut, wobei Quart(bzw. Unterquint-)transposition hinzukommt: 
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Die Sequenzen zeigen in zahlreichen, durcb die Lange urid Gliederung des Textes bedingten 
Abschnitten die mannigfacbsten kompositionstecbmscben Satzarten, da Isaac es durcbaus ver- 
meidet, etwa monoton zu werden. 

Dafi die Durchimitation regelmafiig und kanoniscbeStimmbildungen in mannigfachen Inter- 
vallen — aucb zwiscben mebr als zwei Stimmen — vorkommen, bedarf kemer naberen Beleucb- 
tung. Stellt aucb der ,,Choralis Constantinus" Isaacs Motettenbauptwerk dar, so darf man 
nicbt meinen, er babe das Gebiet der grofien kunstvollen Festmotetten nicbt gepflegt. Aucb 
in diesen zeigt er sicb als einer der nambaftesten Zeitgenossen Josquins. Isaacs Messen geboren 
zu den bedeutendsten deutscben Schopfungen seiner Zeit auf diesem Gebiete. Als besonders 
von ihm gepflegte Art der MeBkomposition ist die des Choralordinariums zu bemerken. Wie 
schon oben bei Besprecbung des 15. Jahrhunderts erwabnt wurde, wird als Cantus firmus in 
der Oberstimme die liturgiscbe Ordinariumsweise verwendet, wobei baufig aucb in den ein- 
zelnen Versen cboraler (einstimmiger) und figuraler (mebrstimmiger) Vortrag wecbselt. Beides 
ist auch bei Isaac anzutreffen ; der Cantus firmus kann natiirlich einer beliebigen Stimme an- 
vertraut sein, kann wandern, zur Imitation verwendet werden usw. Derartige Messen sind 
uns von Isaac eine ganze Reihe erhalten. Als Beispiel diene der Anfang einer vierstimmigen 
,,Missa paschalis" : 
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Als etwas alterer deutscher Zeitgenosse Isaacs tritt Alexander Agricola (eigentlich „Acker- 
mann", f 1506), als ungefahr gleichzeitiger Heinrich Finc'k (ca. 1450 — 1527) sowieThomas 
Stoltzer (f 1526) entgegen; besonders Fincks entwicklungsgeschichtliche vorziigliche Be- 
deutung liegt jedoch in seinen Liedern. Unter den nichtdeutschen Zeitgenossen Josquins 
sind besonders erwahnenswert Pierre de la Rue (f 1518), Antoine Brumel (Schiiler 
Okeghems?), Jean Ghiselin, Jean Mouton (f 1522), Antonius Divitis (f 1515), Bene- 
dict Ducis, unter den gleichzeitigen Englandern scheint Robert Fairfax (f 1529) hervor- 
zuragen. Wenn auch gewifi jedem einzelnen dieser Kiinstler besondere kennzeichnende Eigen- 
heiten zuzusprechen sind, kann doch von einer Beeinflussung des Gesamtbildes der damaligen 
Produktion, wie sie sich im Schaffen Josquins spiegelt, nicht gesprochen werden. 

Mit Josquin war vorerst der Hohepunkt der stilistischen Richtung erreicht, die das geistliche 
tonkiinstlerische Schaffen des 15. Jahrhunderts bedeutet. Die einzelnen, zur Entwicklung 
gelangten Arten von Kompositionstechnik hatten ihre voile Ausbildung erfahren, waren in 
ihrer Verschmelzung im Kunstwerk vereint und dem immer starker hervortretenden Erfassen 
der Musik als Ausdruck untergeordnet worden. Neben Stiicken von anscheinend nicht zu 
iiberbietender kontrapunktischer Kunst oder fast Kiinstelei finden sich wieder andere, die in 
schlichter Einfachheit lediglich dem Inhalt der Textworte moglichst entsprechenden tonenden 
Ausdruck zu verleihen trachten ; beide Extreme finden sich oft in den einzelnen Teilen des 
Ganzen gegenubergestellt und zu hoherer Einheit verbunden. 

Die reiche Entwicklung der Tonkunst, die das 1 6. Jahrhundert bedeutet und den Forscher 
einer fast uniibersehbaren Reihe von Komponisten gegenuberstellt, ward nicht zum geringsten 
Teile von einer Erfindung beeinflufit, die, ahnhch wie Gutenbergs Buchdruck hinsichtlich der 
literarischen und wissenschaftlichen Erzeugnisse, die Verbreitung von Werken der Tonkunst 
auf eine ganz neue Grundlage stellte: dem Notendruck mit beweglichen Metalltypen, der 
an die Stelle des bisherigen schwerfalligen Holztafeldruckes trat. Wenn auch schon friiher 
— im letzten Viertel des 15. Jahrhunderts — nicht ohne Erfolg mancherlei Versuche in dieser 
Richtung unternommen wurden, datiert die gewaltige Entwicklung des Notendruckes fur 
grofiere polyphone Werke erst von dem Auftreten Ottavianos dei Petrucci (1466 — 1539), der 
auf Grund eines venezianischen, dann eines papstlichen Privilegs mit grofien Sammelwerken 
polyphoner Musik in heute noch Bewunderung erregenden Drucken hervortrat. In den 
Jahren 1501 und 1502 erschienen die beiden Teile des obenerwahnten Odhecaton, einer 
Motettensammlung, der 1502 Josquinsche Messen folgten, sodann erschienen in rascher 
Folge eine ganze Anzahl weiterer derartiger Sammelwerke. Diese Drucke sind durchwegs 
Tripeldrucke, d. h., es wurden zuerst Text und Initialen, dann die Notenlinien und endlich 
die Noten gedruckt. Petrucci blieb nicht lange mit seiner Erfindung allein, er fand zu 
Augsburg in Erhard Oeglin (1507), dann durch den als selbstandigen Erfinder auftretenden 
Peter Schoffer d. J. zu Mainz (1512) Gefolgschaft, in Italien druckte zu Rom Andreas Antiquus 
(1516), seit 1520 Peutinger in Nurnberg auf diese Art, in Venedig selbst Luca Antonio 
Junta und Ottaviano Scotto. Einen weiteren Fortschritt bedeutet die Erfindung des Parisers 
Pierre Haultin, der Typen herstellte, die Note und Liniensystem verbinden. Nun verbreitet 
sich die neue Notendruckkunst in rascher Entwicklung; als hauptsachlichste Namen sind zu 
erwahnen: Pierre Attaignant in Paris (1527), Tylman Susato in Antwerpen (1543), Antonio 
Gardano in Venedig (1536), Hieronymus Formschneider (1533) und Johann Petrejus (1536) 
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in Niirnberg, Georg Rhau in Wittenberg u. a. m. DaB diese Entwicklung des Notendruckes 
fur die Verbreitung der Kunstwerke und damit auch fur die Entstehung nationaler bzw. brt- 
licher Schulen auBerst giinstig war, bedarf wohl keiner naheren Beleuchtung. 

Schon um die Wende des 15. Jahrhunderts, zur Zeit Josquins, regt sich, insbesondere in den 
Kompositionen deutscher Meister, eigenes, von der fiihrenden mederlandischen Art merklich 
abweichendes Wesen. Nach Josquins Tod entfaltet sich nun die geistliche Tonkunst in iiber- 
reichem Mafie und deutlich werden verschiedene Stilrichtungen, Komponistenschulen 
erkennbar, die einerseits zwar alle der gemeinsamen Wurzel entspnngen, andererseits aber durch 
besondere, jeweils verschiedene Einfliisse zu besonderem Wesen gelangen, vielfach durch be- 
sondere Zentren gekennzeichnet werden. Franzosische und spanische Art spaltet sich von der 
niederlandischen ab und tritt neben die deutsche, Venedig und Rom werden glanzvolle Mittel- 
punkte besonderer Stilrichtungen. Allgemein kennzeichnende Eigentumlichkeit dieser ganzen 
Zeit bis zum Auftreten der Vollender der einzelnen Schulen ist in der geistlichen Musik vor 
allem die sogenannte Abklarung des Tonsatzes. Diese vollzieht sich in den mannigfachsten 
kompositionstechnischen Mitteln. Die krause Rhythmik friiherer Zeiten, die schon wahrend 
des 15. Jahrhunderts viel zahmer geworden war, wird ailmahlich bis zu einem ruhig dahin- 
flieBenden GleichmaB der verschiedenen Stimmen durchgebildet. Die Stimmen werden im 
einzelnen wie in ihrer gegenseitigen Beziehung von diesem Prozesse ergriffen. Die damit ver- 
bundene Melismatik der Stimmen weicht einer Melodiebildung, die — ohne aber deshalb den 
Ausdrucksgehalt ornamentaler Verbramung zu verschmahen — sich in weit schlichteren 
Bahnen bewegt. Die rhythmische Gegensatzlichkeit der gleichzeitig erklingenden Stimmen 
wird — abgesehen von der immer mehr in den Hintergrund tretenden Cantus-firmus-Technik 
mit Pfundnotenstimmen — eigentlich auf besondere, einer speziellen Absicht des Komponisten 
entspringende Falle eingeschrankt. Das schon im 15. Jahrhundert sich in seinen akkordlichen 
Vorstufen ankiindigende harmonische Empfinden gelangt immer mehr zum Durchbruch; 
Hand in Hand damit geht der immer vorsichtigere Gebrauch der Dissonanzen. Das Gesamt- 
bild dieser Zeit zeigt gleichsam ein Idealisieren des mit dem Anfange des 16. Jahrhunderts er- 
reichten Zustandes mit seinen kontrapunktisch und architektonisch ausgebildeten Formen. 

Die relativ traditionalistische Stilrichtung, gleichsam die unmittelbare Konsequenz aus 
der zu Josquin fiihrenden groBen Entwicklungslinie der geistlichen mehrstimmigen Musik, 
wird durch eine Anzahl niederlandischer Meister vertreten, die den Weg zum Schaffen 
Orlando Lassos bilden, der wieder einen der Gipfelpunkte der Musik in der zweiten Halfte 
des 16. Jahrhunderts bedeutet. Besondere Marksteine in dieser Richtung bedeuten vorerst 
Jean Richafort (1543 — 47 Kirchenkapellmeister in Brugge), Nicolas Gombert (bis 1537 
an der Kapelle Karls V. in Briissel, dann langere Zeit in Spanien, 1552 noch in Tournai am 
Leben) und Clemens non Papa (ca. 1500 — 58, Kapellmeister zu Antwerpen). Die ersten 
beiden sind unmittelbare Schiiler Josquins. Kompositionstechnisch werden hier die von Jos- 
quin iiberlieferten Formen weiter gepflegt. Die durchimitierte Motette bleibt in Geltung, die 
einzelnen neuthematischen Teile erfahren vor allem dadurch eine Erweiterung, dafi die regel- 
maBige Stimmenzahl sich auf fiinf erhoht, wodurch wieder die Anzahl der Stimmeneinsatze 
vermehrt wird. Fortschrittliche und retrospektive Ziige mischen sich in den Werken dieser 
Meister in reichem MaBe. Als eine Erinnerung an langstvergangene Zeiten mutet es an, 
wenn wir in einem Werke Gomberts mit der Devise „Diversi diversa orant" jede der vier 
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Stimmen einen andern Gesang zu Ehren der Gottesmutter mit seiner liturgischen Weise vor- 
tragen hbren. Allein es handelt sich hier trotz aller kontrapunktischen Kunst um kein Rechen- 
exempel, sondern Gomberts Meisterschaft schuf auch hier ein ausdrucksvolles Stuck. Als 
Beispiel typischen Motettenstils dieser Zeit moge dienen : 
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Von weiteren Komponisten dieser niederlandischen Schule miissen als bedeutendste erwahnt 
werden: Christian Hollander, Jakob Vaet (f 1567, seit 1564 kaiserlicher Kapellmeister 
inWien), Johannes de Cleve (1529 — 82 Hof-Kapellmeister in Augsburg), Jakob de 
Kerle (f 1591), Philippus de Monte, (1521 — 1603, kaiserlicher Kapellmeister Maximi- 
lians II. und Rudolfs II.), Alexander Uttendal (f 1581), Ch. Luython u. a. m. 

Auf dem Gebiete der Messe wird ebenfalls die von Josquin uberlieferte Form weiter ge- 
pflegt, eine neue Art von Kompositionstechnik gelangt aber in der sogenannten ,,Parodie- 
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messe zur Ausbildung. Ihre Anfange sind noch nicht erforscht, vielleicht tut man nicht 
unrecht, wenn man in der Tenordiskantmesse ihren Vorlaufer annimmt, allein die geschlossene 
Entwicklungsreihe ist noch nicht aufgedeckt. Das Wesen dieser Kompositionstechnik besteht 
nun darin, dafi nicht mehr eine Stimme — sei es nun eine einstimmige (gregonanische) Weise, 
oder eine Stimme aus einem mehrstimmigen Tonsatze — das kompositionstechnische Substrat 
fiir die Messe bildet, sondern eine mehrstimmige Komposition als Ganzes, mit ihrem ge- 
samten Stimmenkomplex. Als derartige Modelle dienen nun sehr haufig Motetten des Mefi- 
komponisten selbst oder auch solche eines andern Komponisten, und in dieser Technik bot sich 
den Kiinstlern Gelegenheit, auf die mannigfachste Art gegebenes Material zu verarbeiten und 
mit neuem Geiste zu erfiillen. Auch hier steht man also in der MeBkomposition noch immer 
auf dem Boden des Verarbeitens eines gegebenen Materials und nicht eigentlich der frei- 
komponierten Messe. Allein nicht nur Motetten dienen als Modelle, sondern alle Gattungen 
von Kompositionen, denen bisher die Tenore entnommen waren (Chansons, deutsche, ita- 
lienische welthche Lieder usw.), natiirlich mit Ausnahmen des seinem Wesen nach emstim- 
migen Chorals. Die Art, in der das Modell in der Messe verarbeitet wird, ist nun aufierst 
mannigfach, sowohl hinsichtlich der verschiedenen Komponisten als auch innerhalb des Ge- 
samtschaffens eines Kiinstlers. Das Grundprinzip ist, dafi die zugrunde gelegte Komposition 
in ihre wesentlichen Bestandteile zerlegt wird und diese, durch freie Einschiibe unterbrochen, 
immer wieder aneinandergereiht werden, bis die Messe zu Ende ist. Dieses Grundprinzip er- 
fahrt aber die mannigfachsten Modifikationen. Wie schon zur Zeit Dufays die gleichen An- 
fange der Oberstimmen der einzelnen Messensatze bedeutungsvolle Fingerzeige sind, so wird 
nunmehr der Anfang samtlicher Satze haufig aus dem ersten Abschnitte des Modells gebildet. 
Im weiteren Verlaufe macht sich, wie schon in der ganzen Entwicklung der mehrstimmigen 
MeBkomposition, der Gegensatz der beiden Mittelsatze (Gloria und Credo) gegeniiber den 
andern geltend. Haufig sieht man in ihnen das Modell mehr als einmal verwendet, doch ver- 
steht es auch sehr oft der Komponist, mit einer einzigen Verarbeitung des Modelles auch in 
diesen langen Satzen das Auslangen zu finden. Andernteils wird in den kurzen Satzen auch 
manchmal nicht das gesamte Material des Modells verwendet, Mittel- oder Schlufiteile werden 
weggelassen, wie es iiberhaupt nicht allgemeingultige Regel ist, dafi eine Messe die gesamte 
Motette verarbeitet. 

Ebensowenig wie in der eben angedeuteten Richtung laBt sich hinsichtlich der Art der Verwen- 
dung der Modellteile und -phrasen ein System feststellen. Von der wortlichen Herubemahme 
einzelner Stellen fiihrt derWeg bis zu den starksten Veranderungen, sei es hinsichtlich einer 
(auch der Melodie-) Stimme, sei es hinsichtlich des mehrstimmigen Satzes. Die Modellmelodie 
wird — haufig aus textlichen Griinden, oft aber auch aus musikalisch-kunstlerischen — er- 
weitert oder konziser gestaltet, ja in ihrer Fiihrung, also wesentlich, verandert. Derartige 
Veranderungen einer Weise sind ja iiberkommene Praktiken aus dem verzierten Cantus firmus 
und seiner Weiterentwicklung her. Stimmen des Modellsatzes werden weggelassen, durch 
andere ersetzt, zum vollstandigen Modellsatz werden neue Stimmen hinzugesetzt, im Prin- 
zipe auch wieder Erbstiicke aus friiherer Zeit, wenn man sich z. B. an die „Concordantiae" 
aus den Trienter Handschriften erinnert. Allein ein Wesensunterschied liegt in dem nun- 
mehrigen Erfassen der Teile der ganzen Stimmen als selbstandiger Phrasen, die wieder in 
Motive zerlegt werden konnen, die gesonderte Verwendung und Verarbeitung finden. Auch 
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konnen polyphone Partien des Modells in der Messe in homophonem Satze erscheinen und 
umgekehrt. Eine spezielle Darstellung der Entwicklungsgeschichte der Parodiemesse im ein- 
zelnen liegt noch nicht vor, doch scheint diese Art von Kompositionstechnik immer mehr den 
Vorrang vor den iibrigen zu erringen. Wie die Cantus-firmus-Messen oft keinen Titel auf- 
weisen, so miissen Parodiemessen haufig aus der inneren Struktur als solche erkannt werden 
und in derartigen Fallen bietet dann mangels eines textlichen Anhaltspunktes das Auffinden 
der Modellkomposition grofie Schwierigkeiten, oft mufi man dies dem Zufall uberlassen. 
Einen Anhaltspunkt bietet die Erscheinung, dafi im Laufe der Zeit das fremde Modell, d. h. das 
Zugrundelegen von Kompositionen eines andern Meisters, dem eigenen weicht, so daB man 
immer haufiger in den Motetten und andern geeigneten Werken eines Kiinstlers auch die 
Modelle fur seine Messen findet. 

In der geistlichen Musik weichen von den niederlandischen Kiinstlern die franzosischen, 
deren Namen aus der weltlichen {Composition als viel bedeutender bekannt sind, nicht stark 
ab. Als Meister sind zu erwahnen: Clement Jannequin, vielleicht ein Schiiler Josquins 
(f nicht vor 1560), der beriihmte Chansonkomponist, Francois Layolle, Organist in Florenz, 
Pierre de Moulu, Guilleaume le Heurteur, Pierre Clereau (f um 1557), Mathias 
und Valentin Sohier, Dominicus Phinot, Pierre Certon, Claude de Sermisy 
(f 1562), Claude Goudimel (ca. 1505 — 72, als Hugenotte ermordet), Claude Lejeune (ca. 
1530 — 1602). Auf dem Gebiete geistlicher Musik aufierhalb der Messe ist, soweit man nach 
dem geringen, in Neudrucken vorliegenden Material urteilen kann, die entwicklungsgeschicht- 
liche Rolle dieser Komponistengruppe nicht sehr hoch anzuschlagen. Vielleicht der wichtigste 
Meister ist Goudi mel, dessen rranzosischer Psalter fur die Liturgie seiner Kirche von groBer 
Bedeutung wurde. Im iibrigen machen sich in seinen Werken wie uberhaupt in der zweiten 
Halfte des 16. Jahrhunderts schon wieder Einfliisse anderer Schulen, wie z. B. der vene- 
zianischen, geltend. In der MeGkomposition, soweit sie nicht stilistisch vollig der nieder- 
landischen Richtung angehort, macht sich eine auffallende Kiirze und Beschrankung auf die 
Vierstimmigkeit geltend. Die Kiirze — man vgl. z. B. das nachfolgende, allerdings ganz be- 
sonders kurze 1. Kyrie aus Clereaus Messe: „In me transierunt" (nach P. Wagner, Gesch. 
der Messe I, S. 250f.): 
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— mag wohl auch in Eigenheiten der franzosischen Liturgie ihren Grund haben, denn die 
liturgisch vorgeschriebene Vollstandigkeit des Textes bleibt gleichwohl gewahrt. Mit der 
Kiirze hangt es wohl auch zusammen, dafi man in derartigen Werken vergeblich nach den 
weiten Bogen, den melodisch schwungvollen Linien der niederlandischen Messen suchen 
wird; um so starker kommt aber eine der syllabischen Deklamation entsprechende pragnante 
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Rhythmik zur Geltung. Das offensichtliche Streben nach Kiirze lafit auch homophone Setz- 
weise weit mehr in den Vordergrund treten, als man es sonst gewohnt ist. In den auf den 
Chansons dieser Schule beruhenden Messen macht sich begreiflicherweise auch der eigen- 
tiimhche leichte Stil dieser Kompositionen geltend. Neben derartigen satztechnisch ein- 
fachen Missae breves sind aber z. B. von Goudimel auch Werke anzutreffen, die durchaus in 
einer Reihe mit den kontrapunktischen Meisterwerken dieser Zeit stehen. 

Als Endglied der niederlandischen Stilrichtung des 16. Jahrhunderts tritt der in Deutsch- 
land wirkende Orlando Lasso auf. Auch er stammt, wie Dufay und Josquin, aus dem 
Hennegau; er wurde 1532 zu Mons geboren. Bis zur Mutation war er hauptsachlich in Sizilien 
und Mailand; nach mehreren Wanderjahren, die ihn nach Frankreich, England und den 
Niederlanden fiihrten, kam er 1556 an die Hofkapelle Alberts V. nach Miinchen, deren Kapell- 
meister er von 1560 bis zu seinem Tode (1594) war. .Neben Palestrina bedeutet Lasso einen 
Gipfelpunkt des sogenannten a-cappella-Stils, und zwar ist es insbesondere die Motette, deren 
stilistische Vollendung Lasso zu danken ist. Der Umfang des Gesamtschaffens dieses Meisters 
lafit sich schon daraus ermessen, daB die im Erscheinen begriffene Gesamtausgabe auf 60 Bande 
berechnet ist. An geistlicher Musik sind iiber 50 Messen von ihm erhalten, Magnifikat schrieb 
er iiber 100, Motetten ca. 1200, hierzu kommen Kompositionen von Psalmen, des Passions- 
textes usw. Das 516 Motetten umfassende , .Magnum opus musicum", dessen Herausgabe die 
beiden Sbhne Lassos besorgten, zeigt des Meisters Kunst in mannigfachster Hinsicht. Vom 
zwei- bis zum zwolfstimmigen Satze macht hier der Kiinstler Gebrauch, und nicht zuletzt 
sind es die zweistimmigen, vielfach als Ubungsstiicke fur die Singknaben bestimmten Kompo- 
sitionen, die von der Feinheit und Eleganz Zeugnis geben, mit der Lasso die einzelnen Stimmen 
zu fuhren weifi. Die verschiedensten kompositionstechnischen Formen sind in diesem Werke 
vertreten . Hauf ig f inden wir deutlich die eigene Choralweise dem mehrstimmigen Satze zugrunde 
gelegt. Die kontrapunktische Meisterschaft Lassos zeigt sich in weitem MaBe, Doppelkanons 
finden sich wiederholt, Themen werden mit ihrer Umkehrung verarbeitet. Neben die gleich- 
sam textlich orientierten Formen der abschnittweisen Durchkomposition der einzelnen Text- 
phrasen treten musikalische, wie z. B. da-capo-ahnliche Gebilde, so wenn im vierstimmigen 
,,Domine in auxilium meum" der erste Abschnitt nach einem langeren Mittelteil notengetreu 
wiederholt wird (abgesehen von einer kleinen Dehnung); auch unmittelbare Wiederholung 
einzelner Abschnitte ist nichts Ungewohnliches. Wiederholt sind Bildungen anzutreffen, 
die mit dem alten Pes (kurze, nach Art eines Ostinato in einer Stimme wiederholte 
Motive oder Phrasen) gewisse Ahnlichkeit haben. 

Dem besonders kennzeichnenden Ausdrucke des Textinhaltes dienen mannigfache Figuren 
und Bildungen. Man kann Einfliisse nicht nur hinsichtlich der Satztechnik — wie dies schon 
in friiheren Zeiten beobachtet werden konnte — , sondern in weit starkerem MaBe hinsichtlich 
der zur Verwendung gelangenden Motive feststellen. Hier kann mit vollem Rechte von „wort- 
gezeugten Motiven" gesprochen werden. Man vergleiche z. B. in der Motette „In hora ultima 
folgende Stelle, in der die Klange der Tuba (Trompete), tibia (Blasinstrument nach Art der 
Oboen), cythara (Leier) nachgeahmt und jocus (Scherz) und risus (Gelachter) tonmalerisch 
dargestellt werden : 
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Schon in solchen Stellen zeigen sich die grofien Anforderungen, die Lasso in seinen Werken 
an die gesangstechnische Durchbildung der Sanger stellt. Figuren wie die folgende: 



No . ^___ 



wiirden heute einem Chorsanger nicht ganz leicht fallen. 

Beachtenswert sind jene Falle, in denen Lasso urspriinglich weltlichen Kompositionen geist- 
lichen Text unterlegt. Hier zeigt sich dann gleich der Einflufi der chromatischen Stromung, 
die in Norditalien in der Madrigalkomposition sich im Verlaufe des 1 6. Jahrhunderts geltend 
machte. Man sehe z. B. den nachstehenden Beginn des „Christe dei soboles" : 
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Auch die in Italien zur Ausbildung gelangende Mehrchongkeit macht sich bei Lasso 
geltend. Lassos Motettenstil zeigt vielleicht nicht das gleiche Mafi von Abklarung, wie 
es in Palestrinas Werken entgegentritt, allein dies sind eben individuelle Eigenheiten dieser 
beiden Kiinstler, die jeweils besondere Vorziige der einzelnen Werke zur Folge haben. Bei 
Lasso wirkte gewiB sein Lebenslauf, der ihn weit in der Welt hatte herumkommen lassen, ein, 
dafi seine Werke Stilelemente verschiedener Art aufweisen, die aber durch die iiberragende 
Personlichkeit des Kiinstlers zu einem eigenen, hochstpersonlichen Ganzen umgeschmolzen 
wurden. Nicht zu Unrecht wird bei Lasso von Universalitat, von einem kosmopolitischen 
Musikstil gesprochen, der zwar seine vornehmste Wurzel in der niederlandischen Kunst Jos- 
quins und seiner Nachfolger hat, diese jedoch nicht etwa einseitig zur hochsten Ausbildung 
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bringt, sondern ihr durch Aufnahme neuer Stilelemente neue Lebenskraft verleiht. Ins- 
besondere aus der weltlichen Kunstmusik wird von Lasso in die Motette manches iibernommen 
und eine Annaherung zwischen dieser und dem ernsten Madrigal bewirkt. So scheint — in- 
tensive Untersuchungen dariiber stehen noch aus — bei Lasso vielfach schon freie Kompo- 
sition bei den Motetten Platz zu greifen, d. h. die vollige Unabhangigkeit von einem Cantus 
prius factus, eine Erscheinung, die im Falle ihres tatsachlichen Vorhandenseins von grofiter 
entwicklungsgeschichtlicher Bedeutung ware. 

Zu den beriihmtesten Kompositionen Lassos zahlen seine ,,Bufipsalmen" (,,Psalmi poeni- 
tentiales"). Kompositionstechniscb sind, wie in friiherer, so auch in der damaligen Zeit, die 
Psalmen (wie die Magnifikat u. dgl.) dem Sammelbegriff der Motette, im Gegensatz zur 
MeRkomposition, einzuordnen. Die textliche Struktur von Psalmen bedingt jedoch gewisse 
Eigenheiten, die ihre mehrstimmigeVertonung zueiner eigenen Untergruppemachen. Wiedie 
grofien Motetten in mehrere, musikalisch voneinander haufig vollig unabhangige Teile zer- 
fallen, die selbst wieder in sich geschlossene Motetten darstellen konnen, so ergibt sich bei den 
Psalmen aus der ausgepragten Versstruktur, die durch den urspriinglich antiphonalen Vortrag 
noch besonders betont wird, die Gliederung in eine, je nach Anzahl der Verse grofiere oder 
kleinere Reihe von Abschnitten, die, solange die liturgische Psalmodieformel als Grundlage 
dient, lediglich satztechnische Abwechslung oder Gegensatzlichkeit aufweisen — man erin- 
nere sich z. B. an die oben erwahnten Magnifikat Dufays — , sobald aber freie {Composition 
einsetzt, musikalisch vollig unabhangig voneinander werden. 

Wie in den Motetten Lassos der liturgische Cantus firmus zuriicktritt, so zeigen auch seine 
Messen nur in wenigen Fallen Choralmelodien des Ordinariums als Grundlage. In diesen 
Fallen zeigt sich auch der Kiinstler nicht als Bahnbrecher, sondern als treuer Sohn der nieder- 
landischen Schule. Den grofiten Raum unter seinen Messen nehmen Parodiemessen ein, und 
hierbei bevorzugt Lasso wieder weltliche Lieder (Chansons) gegeniiber Motetten als Modelle. 
Daf3 die Melodiebildung und auch die Satztechnik derartiger Modelle auch auf den Messenstil 
Lassos von Einflufi sein mufite, ist leicht einzusehen. Technisch stehen seine Messen auf dem 
gleichen universellen Niveau, das dem Motettenkomponisten Lasso eigen ist; innerhalb der 
Entwicklungsgeschichte der kirchlichen Musik haben sie aber keinesfalls die Bedeutung derer 
Palestrinas, und man tut nicht Unrecht, diesen fur das 16. Jahrhundert als den Grofimeister 
der Messe, jenen als den der Motette anzusprechen. 

Grofi ist die Zahl der immerhin bedeutenden Meister niederlandischer Stilrichtung zur Zeit 
Lassos ; Spezialuntersuchungen haben fur so manchen derselben es ungerechtfertigt erscheinen 
lassen, ihren Werken keine Aufmerksamkeit zu schenken, allein wie immer Sterne geringerer 
Ordnung in unmittelbarer Nahe von solchen hoherer aus der Feme betrachtet an Leuchtkraft 
verlieren, so miissen auch diese sich mit einer entwicklungsgeschichtlichen Wertung als be- 
deutende Zeitgenossen des Vollenders der niederlandischen Schule begniigen. Mit Orlando 
Lasso hatten die Niederlande vorlaufig ihre historische Mission auf dem Gebiete der mehr- 
stimmigen Tonkunst erfullt. Durch zwei Jahrhunderte hatten sie auf diesem Gebiete die 
Fiihrung innegehabt, nunmehr treten sie fur eine Zeit vom Vordergrunde des Schauplatzes ab, 
auf dem sich die grofien Geschehnisse in der Entwicklung der Tonkunst abspielen. 

Es mag merkwurdig erscheinen, dafi Rom, das Zentrum der katholischen Christenheit, in 
der Entwicklung der mehrstimmigen geistlichen Musik so Iange Zeit mehr im Hintergrunde 
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stand. Allein mehrere Umstande mogen hier von Einflufl gewesen sein. Bei der Riickkehr 
aus Avignon iibersiedelte die dort gegriindete „Capella pontificia", die papstliche Privat- 
musikkapelle, mit dem Papste nach Rom, lhr urspriinglicher Sangerbestand war also wohl 
kaum italienischer Nationalitat. Die veroffentlichten Ausziige aus Urkunden des vatikanischen 
Archivs lassen deutlich erkennen, welcher Art vorlaufig die Erganzung der Sanger war. Es 
ist begreiflich, dafi die Papste in ihrer Kapelle erste Krafte zu vereinigen strebten und daher 
sie dortber kommen liefien, wo die musikalische Schulung am gediegendsten, die Tonkunst 
am hochsten ausgebildet war, aus den Niederlanden. So kommt es, dafi wir fast alle grofien 
Meister dieser Schule wenigstens fur eine Zeit unter den Mitgliedern der papstlichen Kapelle 
verzeicbnet finden. Bis ins 16. Jahrhundert hinein stand auch Rom musikaliscb unter nieder- 
landischem Einflufi, und erst die Zeit nach Josquin lafit deutlich eine stilistische Eigenart 
tragende romische Schule auf dem Gebiete der geistlichen Musik erstehen. Wenn die vielfach 
vertretene Ansicht richtig ist, daB einzelnen Landern, einzelnen Nationen auf den verschiedenen 
Gebieten des Kulturlebens Bliiteperioden beschieden sind, nach deren Ablauf gleichsam die Kraft 
der Nation auf diesem bestimmten Gebiete erschopft ist und zumindest eine langere Pause ein- 
tritt, dafi ferner auf den einzelnen Kulturgebieten die Bliiteperioden bei den einzelnen Nationen 
einander ablosen, so kann man vielleicht sagen, dafi im 16. Jahrhundert Italien aus der Ver- 
borgenheit hervortritt und sich anschickt, die Niederlander in der Vorherrschaft auf dem Ge- 
biete der Tonkunst abzulosen, wie es sich friiher zwischen den Niederlandern und Franzosen 
ereignet hatte. Die italienische Ars nova des 1 4. Jahrhunderts hatte in der unmittelbaren Folge 
in Italien anscheinend keine ihr an Bedeutung entsprechende Nachfolge erhalten. Auslandische 
Kiinstler gaben auch in Italien den Ton an und lediglich zwei indigene weltliche Musik- 
formen erfahren in dieser Zeit ihre Fortbildung, die Frottole und das Madrigal, beides im 
Grunde Schopfungen des 14. Jahrhunderts. Vielleicht war es aber gerade dieser Jungbrunnen, 
den weltliche Musik immer wieder fur die geistliche bedeutet, aus dem das italienische Kiinstler- 
turn die Kraft zog, im 16. Jahrhunderte seinen ungeahnten, raschen Aufstieg zu nehmen. Dafi 
es im 15. Jahrhunderte keine italienischen Kiinstler gegeben habe, darf deshalb natiirlich nicht 
angenommen werden, allein an Bedeutung reichen sie an ihre niederlandischen Zeitgenossen 
nicht heran. In Petruccis Friihdrucken, die wohl eine Auslese der damals als wertvollst an- 
gesehenen Kompositionen sind, finden sich denn auch Lamentationen von B. Tromboncino, 
auch Francesco d' Ana erscheint als Komponist geistlicher Werke, allein soweit Forschungen 
bisher dargetan haben, berechtigt das Schaffen auch dieser Kiinstler, sie recht eigentlich den 
sogenannten italienischen Frottolisten zuzuzahlen. Als der erste bedeutende italienische Kon- 
trapunktist gilt fur gewohnlich Constanzo Festa (1517 papstlicher Kapellsanger, f 1545). 
Das eigentiimliche der italienisch-romischen Schule, das schon in seinen Kompositionen sich 
ankiindigt, ist die gegenseitige Durchdringung niederlandischer Satzkunst mit dem ausge- 
sprochenen Sinn der Italiener fur Melodie und Wohlklang. In anderer Weise als in Nord- 
italien (Venedig) macht sich hier in Rom diese Vereinigung anscheinend heterogener Stilele- 
mente geltend; Jnsbesondere in der Mefikomposition spielt — wie es die immerhin stark 
kirchliche Atmosphare begreiflich macht, die in der Petrusstadt herrschte ■ — der Gregoria- 
nische Choral eine grofie Rolle, der romische Stil kann vielleicht als strenger, kirchlicher be- 
zeichnet werden, als weiter im Norden. In dieser Hinsicht ragt Giovanni Animuccia (ca. 
1500 — 1571) hervor, 1555 — 1571 Kapellmeister zu St. Peter. Wie er in derVorrede zu seinen 
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Abb. 9. G. P. da Palestrina: Autograph 

nach Cod. 59, f 1 . des Archivio Musicale Lateranense. 

Aus R. Casimiri, II ,,Codice 59". 
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Messen (1567) sagt, strebte er danach: „Has preces et Dei laudes eo cantu ornare . . ., qui 
verborum auditionem minus perturbaret; sed ita, ut neque ab artificio plane vacuus esset, et 
aurium voluptatui paullulum serviret" (,,Die Gebete und Lobpreisungen Gottes derart zu 
vertonen, da(3 das Verstandnis der Worte moglichst wenig gestort werde; aber dennoch so, 
da(3 einerseits die Kunstfertigkeit nicht ganz fehle, andererseits dem Vergniigen des Ohres ein 
wenig gedient sei"); die Verstandlichkeit des Textes sollte also trotz kunstvollen (polypho- 
nen) Satzes und bei angenehmem Wohlklang gewahrt bleiben. Dafi damit den Anforderun- 
gen des Tridentinischen Konzils entsprochen werden sollte, wird sich unten ergeben. Die 
Forschung iiber die Vorganger Palestrinas, denen die erwahnten Kiinstler beizuzahlen sind, 
ist noch ziemlich liickenhaft und erst die Zukunft wird genaue stilistische Untersuchungen 
bringen konnen, wenn die romischen Musikarchive mebr von ihren Schatzen der Allgemein- 
heit eroffnet haben werden. 
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Giovanni Pierluigi, gewohnlich nach seinem Geburtsorte Palestrina genannt, wurde 
1525 geboren. Seine Jugend ist in Dunkel gehiillt. 1544 — 51 bekleidete er die Stelle eines 
Organisten und Kapellmeisters an der Kathedrale seiner Vaterstadt. Schon 1551, also mit 
25 Jahren, kam er als Singmeister (Magister puerorum) an die Peterskirche in Rom, im gleichen 
Jahre wurde er zum Kapellmeister daselbst ernannt. Nach vier Jahren verlor er diese Stel- 
lung; denn er war ohne Weihen und verheiratet in das Sangerkollegium der papstlichen 
Kapelle berufen worden und ein Dekret des neugewahlten Papstes Paul IV. verordnete 
die Entfernung der drei verheirateten Sanger; Palestrina war nun in der Hauptsache 
auf eine kargliche Pension angewiesen. Noch im gleichen Jahre erhielt er aber die Kapell- 
meisterstelle an S. Giovanni im Lateran, die er 1561 mit der an S. Maria Maggiore ver- 
tauschte, bis er 1571, nach Animuccias Tod, wieder nach St. Peter zuriickkehrte. 1545 — 63 
tagte das Kirchenkonzil zu Trient. Einen breiten Raum nahmen in seinen Verhandlungen 
kirchenmusikalische Fragen ein. Die Verwendung weltlicher, oft durch ihren bekannten Text 
in geistlichen Kreisen geradezu anstofiig wirkenden Kompositionen als Cantus firmi oder 
Modelle hatte derartigen Umfang angenommen, dafi in einem Konzilsbeschlusse ,,alle Musik, 
welche in Melodie oder Text etwas Liisternes oder Unreines enthalte", fur kirchlichen Ge- 
brauch verboten wurde. In der Tat mufite es dem kirchlichen Geiste durchaus widersprechen, 
wenn vom Kirchenchor, wenn auch in kunstvoller Verarbeitung, Liebeslieder die heilige 
Handlung begleiteten. Den Abschlufi der Konzilsverhandlungen iiber die von extremer Seite 
iiberhaupt stark angegriffene Figuralmusik bildete die Einsetzung einer Kardinalskommission, 
welche diese Frage endgultig bereinigen sollte. DerVortrag einiger WerkePalestrinasbefriedigte 
diese Schiedsnchter aber in solchem Mafie auch hinsichtlich ihrer Forderungen nach all- 
gemeiner Wiirde des Stils und Verstandlichkeit der Textworte, dafi der Stil Palestrinas gleich- 
sam zum offiziell anerkannten kirchenmusikalischen Stil der Mehrstimmigkeit wurde. Gleich- 
zeitig mit den Fragen der Figuralmusik hatte das Konzil auch die Reform der liturgischen 
Tonkunst xaz e£o"/i]v, des Gregorianischen Chorals, ins Auge gefafit, der im Laufe der Jahr- 
hunderte so manches von seiner ursprunglichen Gestalt verloren hatte. Auch an derNeuredak- 
tion der Choralbiicher hatte Palestrina hervorragenden Anteil. Die Anerkennung des Kiinstlers 
Palestrina durch die offiziellen romischen Kreise erfuhr auch sichtbaren Ausdruck, indem der 
Papst ihn, da eine Wiederaufnahme in die papstliche Sangerkapelle an dem Widerstand ihrer 
Mitglieder scheiterte, zum Komponisten der papstlichen Kapelle ernannte, eine Stellung, die erst 
ad hoc geschaffen wurde. Nebenbei betatigte sich Palestrina auch als Komponist fur das Oratorio 
des Filippo Neri, seit 1581 war er noch Konzertmeister des Fiirsten Buoncompagni, endlich er- 
teilte er noch Unterricht an der von seinem Nachfolger an S. Maria Maggiore, G. M. Nanini, 
errichteten Musikschule. Er starb am 2. Februar 1594 und wurde in der Peterskirche be- 
graben. 

Das Lebenswerk Palestrinas liegt heute in einer 33bandigen Gesamtausgabe vor. Im Vor- 
dergrund stehen unter den geistlichen Kompositionen wohl die 93 Messen (39 vierstimmige, 
29 fiinf-, 21 sechs- und 4 achtstimmige), daran schliefien sich 139 vier- bis zwolfstimmige 
Motetten, ferner Lamentationen, Hymnen, Offertorien, Magnifikat, Litaneien, Vesperpsalmen 
und 2 Biicher geistlicher Madrigale. Von mehr als 70 Messen lafit sich die Benutzung litur- 
gischer Themen nachweisen. Die Messe iiber weltliche Themen wird also von Palestrina nur 
wenig gepflegt. Stilistisch geht Palestrina, wie in all seinen Werken, von der niederlandischen 
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Schreibart aus. Sie ist einer der Grundpfeiler, auf denen er sein Lebenswerk aufbaut. Allein 
eben das Hinzukommen italienischer indigener Momente ist bei Palestrina entscheidend. In der 
,,Missa Ecce sacerdos" dient die liturgische Weise dieser Antiphone als Cantus firmus, der, 
in echt niederlandischer Art, die ganzeMesse hindurch mit seinem originalen Texte erklingt; 
auch Mensurkomplikationen und mancherlei andere kompositionstechnische Momente atmen 
durchaus niederlandischen Geist. Wahrend in dieser Messe die andern Stimmen thematisch 
fast ganz unabhangig vom Cantus firmus gefiihrt werden, entlehnen sie in einer andern, ahn- 
lich konstruierten Messe ihm vielfach ihr Material. Als Thema einer derartigen Cantus-firmus- 
Messe im alten Sinne verwendet Palestrina auch das beliebte ,,L'homme arme". Es ist be- 
zeichnend, dafi eine zweite Messe iiber dieses Lied dies im Titel nicht angibt, wohl eine Vor- 
sichtsmafiregel gegeniiber der strengen kirchenmusikalischen Richtung der mafigebenden 
Kreise (diese zweite „L'homme arme'-Messe erschien 1582). Das Verbot der unkirchlichen 
Cantus firmi mag wohl des oftern durch Bezeichnung der Messen als ,,sine nomine" umgangen 
worden sein. Schon in diesen Messentypen spielt die kontrapunktische Kunst, bis zu einem 
gewissen Grade die Konstruktion, eine bedeutende Rolle. Noch mehr ist dies bei einer Anzahl 
von Messen der Fall, die von maGgebender Seite unter der Bezeichnung „Kanonische Messen" 
zusammengefafit wurden, in denen kanonische Kiinste einen breiten Raum einnehmen. Den 
weitaus grofiten Raum im Messenwerk Palestrinas nehmen die „Missae parodiae" ein, denen 
als Modelle Motetten, Madrigale, ja ganze Messen dienen. 

Als Beispiel fur die verschiedene Verwendung und Umgestaltung eines thematischen 
Komplexes des Modells innerhalb der Parodiemesse mogen einige der Verwendungen der An- 
fangsphrase von Palestrinas ,,Dum complerentur" in seiner iiber diese Motette geschriebenen 
Messe dienen : 



Modell: 

Cantus 
Altus 



Sextus 
Tenor 



Quintus 
Bassus 



Dum com - pie- ren-tur 



es pen-te-co - stes 



% 



;aEi=f=gE 



-%=w- 



^ 



«^ 



dum com- 



^EEE 



r > r 



s 



rfr^^ r 



•!»■,■*>•■«' 



l 



^=^ 



pie - ren 



rur 



di 



^mm 



es pen - te - co 



£ 






m 



j j 



■ &■ ei ■&■ 



Die rdmisch-italienische Schule des 16. Jahrhunderts 



341 



Das 1 . Kyrie bedient sich nur dieses Materials, bereichert vor allem den Satz durch eine im 
3. Takt einsetzende Imitation des Cantus durch den Sextus sowie durch Skalengange in den 
Kontrapunktstimmen . 

Der Anfang des Gloria lautet : 
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Er zeigt groGte Ahnlichkeit mit dem Modellsatze. Auch der Anfang des Credo andert am 
Modellbeginn nur wenig. Im vierstimmigen homophonen Satze wird das Anfangsthema beim 
Cruzifixus gebracht: 
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Als wandernder Cantus firmus mit teilweise unabhangiger, thematisch durchgangig beibe- 
haltener Imitation wird das Motiv im Sanctus verwendet. Ebenso wird im „Agnus dei" 
damit melodisch-kontrapunktisch gearbeitet. 
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Auch der besonders bei deutschen Kiinstlern gepflegte Typus der mehrstimmigen Choral- 
messe, der sich eine liturgische Ordinariumsweise zum Cantus prius factus (vorher gebildeten 
Gesang) nimmt, hat in Palestrina seinen Vertreter, ebenso die abwechselnd choral und figural 
vorzutragende Messe. In seinen achtstimmigen, doppelchorigen Messen, Parodiemessen iiber 
doppelchonge eigene Motetten, wird man vielleicht, ebenso wie bei ihren Modellen, nicht zu 
Unrecht venezianischen Einflufi annehmen diirfen. Unter besonderer Bevorzugung der Pa- 
rodiemesse sieht man bei Palestrina alle uberkommenen Formen der Mefikomposition gepflegt. 

Betrachtet man nun die Motetten Palestnnas, so treten sie gegeniiber seinen Messen an Zahl 
und Bedeutung vielleicht etwas zuriick. Gegeniiber den Werken Lassos, des besonderen Mei- 
sters der Motette, lassen sie vielfach jenen oft mit kiihnen Mitteln bewirkten Glanz vermissen, 
den die Motetten des grofien Zeitgenossen zeigen. Urn so mehr atmen diese Werke des 
in seinem Leben und Wirken fast ganz auf die Ewige Stadt und lhre Kirchen beschrankten 
romischen Grofimeisters echt kirchlichen Geist, jene scheue Zuruckhaltung, die im Sinne der 
Kirche auch die fur ihren Gottesdienst bestimmte Musik auszeichnen soil. Auch in den Mo- 
tetten zeigt sich das Ausgehen Palestrinas von der niederlandischen Kunst. Obwohl sich in 
vielen Stiicken grofite Beherrschung der Kontrapunktik zeigt, tritt dennoch haufig 
ein Bevorzugen rein akkordischen Satzes zutage, das von der Polyphonie als besonderem Aus- 
drucks- und Steigerungsmittel Gebrauch macht. Deshalb bleibt aber die imitierende Setz- 
weise durchaus selbstverstandliches kompositionstechnisches Mittel, nur wird sie gleichsam 
mit der ihr im Prinzipe gegensatzlichen, homophonen, zu einem Ganzen verschmolzen. Wie 
bei Lasso ist auch hier die Arbeit mit selbsterfundenen Motiven, die alle Stimmen durchziehen, 
vollstandig ausgebildet. Als vielleicht eines der friihesten zyklischen Werke auf dem Gebiete 
der Motette stellt sich Palestrinas in ein Buch zusammengefaBte Vertonung von 29 Texten aus 
dem Hohen Liede Salomonis dar, wo zwischen den einzelnen Motetten auch musikalisch- 
thematische Beziehungen anzutreffen sind. Als Beispiel fur die nichtimitierende, ihrem Wesen 
nach homophone, durch rhythmische Unabhangigkeit der Stimmen aber polyphonierend ge- 
staltete Satztechnik bei Palestrina diene etwa der Anfang des „Crucem sanctam subiit" : 
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Als polyphones Beispiel das Schlufialleluja aus der Motette „Alleluja, tulerunt Dominum 
meum"; gemafl der osterlichen Praxis wird nach jederTextphrase Alleluja eingefiigt; in der 
Motette dient fur jedes Alleluja eine andere Verarbeitung folgenden Themas : 
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Hier zeigt sich deutlich die Verarbeitung der Motive a und b, in die das Thema zerlegt ist. 

Die bedeutendste weltliche Gesangsform der italienischen Musik des 14. — 16. Jahrhunderts 
ist wohl das Madrigal. Wenn uns auch schon von friiherer Zeit Madrigale mit geistlichem 
Inhalte erhalten sind, mufi doch Palestrina als der Kiinstler bezeichnet werden, der mit seinen 
1581 und 1594 veroffentlichten zwei Biichern geistlicher Madrigale diese Form in grofierem 
Umfange in die geistliche Musik eingefiihrt hat. Palestrinas geistliche Madrigale, teilweise auf 
Dichtungen Petrarcas, teilweise auf solche unbekannter Dichter komponiert, zeigen technisch 
in gewissem Sinne Verwandtschaft mit den kirchlichen Werken, da sie z. B. von Imitation 
reichen Gebrauch machen, doch liegt in der Vereinfachung der Faktur und in der Annaherung 
an volkstiimliche Diktion in Melodik und Rhythmik ein Merkmal, das diese Kompositionen 
von den kirchlichen deutlich scheidet. Der syllabische Vortrag ist unbedingt vorherrschend. 
Es herrscht eine Leichtfliissigkeit des ganzen Satzes, die deutlich die von den bisher erwahnten 
Werken verschiedene Einstellung Palestrinas bei diesen fur das Oratorio des Philippus Neri 
geschaffenen Werken zeigt. Im Aufbau zeigt sich eine Verkleinerung samtlicher Proportionen, 
vieles, was in Motetten zur breiten Ausfuhrung gelangen wiirde, erscheint hier nur angedeutet. 
In kiirzester, pragnanter Weise wird versucht, dem Textinhalt treffenden Ausdruck zu ver- 
leihen. Vgl. z. B. den plotzlichen rhythmischen Wandel beim Worte „miseria" (Elend): 
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Uberhaupt zeigen die WerkePalestnnas nicht selten tonmalerischeEIemente. Eine derbelieb- 
testen Stellen hiertur sindin geistlichen Kompositionen Wortewie „ascendere" (aufsteigen), „des- 
cendere" (herabsteigen) oder Instrumentennamen (vgl. das oben bei Lasso gegebene Beispiel). 

Versucht man nun, einige besonders kennzeichnende Eigenheiten des Palestrinastils an- 
zufiihren, so IaBt sich vielleicht sagen: In der Melodiebildung herrscht die stufenweise Be- 
wegung weitaus vor. Die Melismatik tritt zugunsten einer syllabischen Fiihrung der Stimmen 
stark zuriick, noch mehr als in friiherer Zeit erhalten melismatische Figuren typischen, formel- 
haften Charakter. Sowohl in melodischer wie in akkordischer Hinsicht ist strenge Diatonik 
unbedingt vorherrschend. Mit dem Zurucktreten der Melismatik hangt zusammen, dafi die 
einzelnen Stimmen eine gewisse rhythmische Gleichmafiigkeit erfahren, die Unruhe aus ihnen 
verschwindet. Dabei zeichnet sich der polyphone oder polyphonierende Satz durch fliefiende 
Rhythmik aus, Stockungen werden sorgfaltig vermieden. Eines der wichtigstenMittel, die den 
abgeklarten Charakter des Palestrinastils ausmachen, ist — wie Jeppesens eingehende Unter- 
suchungen dargetan haben — die im Verhaltnis zu friiheren Stilperioden vorsichtige und strenge 
Dissonanzbehandlung. Die Durchgangsdissonanz ist meistens auf Notenwerteder halben Zahlzeit 
(und kleinere)beschrankt, dochfindensichauchZahlzeitdissonanzen, allerdingsinderRegelnur 
in der gerade sich bewegenden Stimme. Die Halbzahlzeitdissonanz im Durchgang wird beim Ab- 
stieg f reier behandelt als beim Aufstieg — was bei Josquin noch nicht der Fall war. Im Satze Note 
gegen Note wendet Palestrina sogar Imitationsbruch an, um Dissonanzen zu vermeiden. Die 
dissonierende Wechselnote wird ebenfalls in der Abwartsbewegung eher gebraucht, stets jedoch 
unbetont zwischen zwei Konsonanzen.aufier bei ganz kleinen Notenwerten (J^), bei denen die 
Dissonanzbehandlung uberhaupt f reier ist. Das dissonierende Portamento kommt nunmehr auch 
nur in halben Zahlzeitwerten und abwarts als Sekunde vor. Die Synkopendissonanz wird stets 
auf unbetonterZeiteingefiihrt.siebleibtliegen und wird auf der folgenden unbetonten Zeit durch 
Sekundabstieg aufgelost. Von einer Verwendung der Dissonanz als Textausdrucksmittel kann 
bei Palestrina kaum gesprochen werden. Die Polyphonie weicht vielfach einer gemischten Setz- 
weise, indem polyphone Stellen fast unmerklich in akkordische, homophone iibergehen : 
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Oder es wird einem seinem Wesen nach homophonen, polyphonierend gestalteten Satze wirk- 
Iiche Polyphonie hinzugefiigt und gewissermafien beide Setzarten vereinigt: 
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Innerhalb der Polyphonie erscheint die Motivimitation zur hochsten Ausbildung gelangt. 
Die Nachahmung beschrankt sich nicht auf die Anfange grofierer Abschnitte, sondern diese 
werden auch in ihren Teilen wieder durchimitiert, wobei allerdings mitunter die groBe melo- 
discbe Linie durcb das Selbstandigwerden kleiner und kleinster Partikel verdunkelt wird. Schon 
aus der strengen Dissonanzbehandlung ergibt sich das Hervortreten von reinen Dreiklangs- 
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folgen, die im homophonen Satze notwendig damit verbunden sind und dem polyphonen den 
eigenartigen, klaren und ruhigen Charakter verleihen. 

Mit dieser Stilgattung erscheint die kontrapunktische Kunst des 15. und 16. Jahrhunderts 
an ihrem Hohepunkte angelangt. Sowohl das kontrapunktische Element als solches ist bis 
in die letzte Konsequenz, die regelmafiige Durchimitation der einzelnen Motive, ausgebildet, 
als auch das am Anfang des 15. Jahrhunderts beginnende akkordische Empfinden vollig zum 
Durchbruch gelangt. Kontrapunktik und Akkordik, d. h. das horizontale und das vertikale 
Moment halten sich vollig die Wage. Der Palestrinastil bedeutet den Abschlufi der voran- 
gegangenen, jahrhundertelangen Entwicklung, den SchluGstein des auf horizontal kontra- 
punktischem Geschehen erstandenen Gebaudes. Er ist riickwarts orientiert, der Blick in die 
Zukunft ergibt sich nicht von ihm aus, denn er stellt das abschliefiende Kompromifi zwischen 
dem an seinem Gipfelpunkt angelangten kontrapunktischen und dem seit zwei Jahrhunderten 
im Kampf mit ihm liegenden akkordischen Stil als dem Vorlaufer des harmonischen dar, der 
nun den kontrapunktischen ablost, wie seinerzeit dieser den einstimmig melodischen. 

Wenn von Palestrinastil gesprochen wird, darf nun nicht vermutet werden, als sei Palestrina 
der einzige grofie Kunstler gewesen, der ihn vertrat. Eine ganze Reihe seiner Zeitgenossen war an 
der Durchbildung dieses Stils beteiligt und pflegte ihn auch noch bis ins folgende Jahrhundert. 
An italienischen Kiinstlern, die vollig dieser Stilrichtung angehoren, ragen insbesondere hervor : 
Palestrinas Schuler G. M. Nanino (ca. 1545—1607), Felice Anerio (f 1614), des Meisters 
Nachfolger als Komponist der papstlichen Kapelle, Francesco Suriano (1549 — 1620). Die 
gleichsam iiber Palestrina hinausgehende romische Schule des 17. Jahrhunderts wird unten zu 
behandeln sein. An aufierromischen italienischen Meistern seien erwahnt der Cremoneser Dom- 
kapellmeister M. A. Ingegneri (ca. 1545 — 1592), dessen Charwochenresponsonen bis vor 
kurzem als Kompositionen Palestrinas galten, ferner Cons tanzo Porta (ca. 1530 — 1601), 
der in gewissem Sinne eine Mittelstellung zwischen niederlandischem und venezianischem 
Stile einnimmt. 

Den romischen Meistern schlieBen sich einige spanische Komponisten an, die z. T. auch 
in der Ewigen Stadt wirkten. In die Zeit vor Palestrina fallen noch Christobal Morales 
(ca. 1500—1553) und Bartholomeo Escobedo (gest. 1563). Ersterer gehorte 1530—1540, 
letzterer 1545 — 1554 der papstlichen Kapelle als Sanger an. Insbesondere Cristobal Morales 
ist zu den bedeutendsten Meistern der Zeit unmittelbar vor Palestrina zu rechnen. Mit ihm 
und seinem Schuler Victoria (s. unten) erreicht die Kunst Spaniens, die sich dank neuester 
Forschungen allmahlich immer weiter zuriickverfolgen und dieses Land bis ins hohe Mittel- 
alter als reiche Pflegestatte der Tonkunst erkennen lafit, ihren ersten Hohepunkt. Wenngleich 
das Dunkel, das iiber der Friihgeschichte der Musik in Spanien liegt, sich erst nach und nach 
lichtet, zeigt schon das Erstehen der grofien Meister des 1 6. Jahrhunderts in der Eigenart 
ihres Schaffens die produktive, ohne autochthone Tradition nicht erklarliche Kraft des Landes. 
Wenn auch die rein kompositionstechnische Analyse einen irgendwie scharfer hervortretenden 
Unterschied zwischen diesen spanischen Meisterwerken und denen der niederlandisch- 
italienischen Kunstler kaum erkennen laBt, macht sich bei volliger Beherrschung der Technik 
ein starkeres Hervortreten des Empfindungsmafiigen bemerkbar, gleichsam ein Zuriicktreten 
der aufieren Form hinter dem inneren Gehalt. Gerade darin, dafi diese Eigenheit bei all 
diesen groBen spanischen Kiinstlern zu beobachten ist, zeigt sich, da(3 es sich nicht um 
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ein rein personlich-individuelles Moment handelt, sondern urn eine Erscheinung, die im 
Nationalen, Stammlichen ihre Grundlage hat. 

Die technische Kunst Morales', dessen Lebenswerk, Messen, Motetten, Magnificats, 
Lamentationen umfafit, vermag schon ein Blick auf seine Kompositionen des Lobgesangs 
Mariae darzutun, wenn man die Meisterschaft betrachtet, mit der der gleiche psalmodische 
cantus firmus in der verschiedenartigsten Weise polyphon verarbeitet wird. Als Beispiel, 
wie' dieser Kiinstler mit einfachsten Mitteln tiefste Wirkung hinsichtlich des Ausdrucks zu 
erzielen vermag, diene folgende Stelle aus seinem Matutin-Responsorium „0 vos omnes" 
vom Karsamstag: 



(Nach Pedrell, Hisp. sch. mus. sacr. I, 36 ff.) 
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In gleicher Richtung bewegen sich die Schiiler der beiden erwahnten Meister, Francisco 
Guerrero (1518—1599) und Thomas Luis de Victoria (ca. 1540— 161 1, gewbhnlich 
italienisch Ludovico da Vittoria genannt). Insbesondere der letztere hat nicht zu Unrecht 
den Beinamen des , .spanischen Palestrina" erhalten. Um 1540 zu Avila geboren, kam er in 
jungen Jahren nach Rom, wurde 1573 Kapellmeister am Collegium Germanicum, 1575 an 
St. Apollinare. Schon 1 589 verliefi er Rom und wurde koniglicher Vicekapellmeister in Madrid. 
Dort starb er am 27. August 1611. Sein Lebenswerk umfaflt das gesamte Gebiet geistlicher 
Musik; neben Messen, Psalmen, Hymnen fur das ganze Jahr, Motetten, Magnificats findet 
sich ein Totenofficium, ein solches fur die Karwoche mit den beriihmten Lamentationen, 
sowie Turbae zur Matthaus- und Johannespassion. Victorias Werke vermogen in der Tat 
dem kritischen Vergleich mit denen Palestrinas vollig standzuhalten. Bei gleicher technischer 
Meisterschaft zeigt sich auch bei diesem spanischen Meister wieder vielleicht aus etwas freierer 
und beweglicherer Harmonik technisch erkennbar die starke Betonung des Ausdrucksgehaltes 
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der Werke, das tiefe Empfinden, das den Kiinstler erfiillt und sein Schaffen bestimmt. Man 
hat geradezu im Hinblicke auf Victoria von einem Mystizismus in der damaligen Tonkunst 
Spaniens gesprochen. Als Beispiel diene eine Stelle aus Victorias Canticum Zachariae: 
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Fur die weitere Entwicklung der Tonkunst vielleicht am bedeutendsten war die Schule, 
deren Entstehung und Entwicklung mit der Dogenstadt unzertrennlich verkniipft ist. 1527 
wurde der Niederlander Adrian Willaert(ca. 1490 — 1562),einSchuler Moutons, der bis dahin 
in Rom, Ferrara und am Hofe Ludwigs II. von Bohmen und Ungarn gewirkt hatte, als Kapell- 
meister an die Markuskirche in Venedig berufen. Ist sein Name einerseits mit der Entwicklung 
des Madrigals enge verkniipft, so mufi er auch auf dem Gebiete der geistlichen Musik als 
epochale Erscheinung angesprochen werden, denn soweit man heute beurteilen kann, mufi er 
als der Stammvater der venezianischen Komponistenschulebezeichnet werden. Willaert 
selbst ging bei seinem Schaffen vorerst wohl ganz von der niederlandischen Schule, von Jos- 
quin aus, sein 1534 gedrucktes ,, Pater noster" zeigt noch wenig von venezianischer Eigenart. 
Die liturgische Weise wird in imitierendem vierstimmigem Satze verarbeitet; beachtenswert ist, 
wie, entsprechend dem liturgischen Chorrespons der letzten Worte, das plotzliche, nur an dieser 
Stelle in dieser {Composition auftretende homophone Rezitieren Platz hat: 
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Das mehrstimmige Respondieren scheint in der Tat ziemlich alten Ursprungs zu sein, wie 
fast identische „Et cum spiritu tuo" und ..Gloria tibi Domine" aus dem Trienter 
Codex 91 zeigen, die die gleiche chorale Phrase in der Oberstimme bringen. Die bau- 
liche Beschaffenheit der Markuskirche diirfte Willaert die Anregung geboten haben, eine 
von Josquin gleichsam ideell angewendete satztechnische Eigentumlichkeit ins Reale zu 
iibertragen: die Mehrchorigkeit. Bei Josquin konnte schon die Gegeniiberstellung von 
Stimmpaaren innerhalb eines Chores beobachtet werden. Willaert benutzte nun die beiden 
einander gegeniiberliegenden Musikchore der Markuskirche dazu, zwei getrennt aufgestellte 
Chore gleichsam nach Art der alten liturgischen Antiphonie bald antwortend zu verwenden, 
bald zu achtstimmigem Klange zu vereinen. Damit war ein Charakteristikum der venezia- 
nischen Schule gegeben, das fur die gesamte Tonkunst von weittragendster Bedeutung wurde. 
Dafi auf diese Weise sich ganz neuartige Pracht- und Farbenwirkungen erzielen liefien, liegt 
auf der Hand, und in der Tat wird diese Satztechnik von fast alien gleichzeitigen Komponisten- 
schulen mit groBeren oder kleineren Modifikationen ubernommen. Es ist wohl kein Zufall, 
dafi es insbesondere Psalmen und Magnifikat Willaerts sind, in denen diese neue achtstimmige 
(eigentlich zweimal vierstimmige) Setzweise sich auswirkt. Kaum ein liturgisches Gesang- 
stiick eignet sich so dazu, als diese ihrem urspriinglichen Wesen nach antiphonalen Gebete. 
Auch die in friiherer Zeit beobachtete Praxis des abwechselnd choralen und figuralen Vor- 
trags der einzelnen Verse bei dem Magnifikat trug dem Rechnung und halte vielleicht iiber- 
haupt darin ihren Grund. Schon in dieser Eigentumlichkeit der venezianischen Stilrichtung 
kommt der im allgemeinen prunkvolle Charakter der Werke dieser Schule zum Ausdruck. 
In Willaerts achtstimmiger Vertonung des 4. Psalms ist z. B. die Verteilung folgende: 

Cum invocarem exaudivit me deus iustitiae meae: Chorale Intonation. 

in tribulatione dilatisti mihi : 1 . Chor. 

Miserere mei, et exaudi orationem meam: 2. Chor. 

Filii hominum usquequo gravi corde : 1 . Chor 

ut quid diligitis vanitatem et quaeritis mendacium: 2. Chor usw. 
Allein die mehrchorige Setzweise hat nicht nur zwischen den Abschnitten, sondern insbesondere 
auch innerhalb derselbeh Platz, man vgl. z. B. in Willaerts Magnifikat : 
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Von den nicht zahlreich auf uns iiberkommenen Messen Willaerts ist noch keine im Neudruck 
erschienen. 

Es ist nicht zu verwundern, wenn es die Kapellmeister an S.Marco sind, derenNamen hier 
besondereErwahnungverdienenjwurden dochan diese prominente Stelle auch nurdieKiinstler 
berufen, deren Ruf ein besonderer war. Und so tritt gleich Willaerts Amtsnachfolger Cy- 
prian de Rore (f 1565) als bedeutsamer Meister auf. Das Arbeiten gleichsam mit Flachen, 
anstatt wie in typisch niederlandischen Kompositionen mit Linien, kommt z. B. in Rores 
fiinfstimmigem „Da pacem" auch schon darin zum Ausdrucke, dafi die Stimmeneinsatze 
haufig zweistimmig sind. In seinen weltlichen Werken ist Cyprian de Rore als Hauptvertreter 
der damals aufkommenden, schon von Willaert angebahnten chromatischen Schreibweise an- 
zusehen (vgl. oben das Beispiel bei Orlando Lasso). Soweit seine geistlichen Kompositionen 
bekannt sind, ist aber ein besonderes Hervortreten chromatischer Elemente nicht festzustellen, 
wie iiberhaupt die Chromatik in der geistlichen Musik nur in geringem Mafie Fufi fafit und 
auch dann meistens in Fallen, wo, wie bei Parodien u. dgl., ein enger Zusammenhang mit der 
weltlichen Kunst vorhanden ist. Auch. in den Messen hangt Cyprian de Rore stark in der 
Tradition. Tritt in der venezianischen Schule im allgemeinen die Kontrapunktik, die poly- 
phone Schreibweise zugunsten einer homophonen polychoren etwas zuriick, so kommt dies 
auch in den Messen Rores durch eine gewisse Kurzatmigkeit der Themen zum Ausdruck. 
Weit ausgedehnte melodische Bogen und Linien fehlen. 

An der zweiten Orgel zu S. Marco wirkte seit 1557 und von 1566 an der ersten Claudio 
Merulo (1533 — 1604). Wenn auch seine entwicklungsgeschichtliche Hauptbedeutung auf 
dem Gebiete der Instrumentalmusik liegt (Orgelkomposition), ist er doch auch auf vokalem 
Gebiete zu den hervorragenden Meistern der venezianischen Schule zu zahlen. Auch inner- 
halb eines Chores zeigt sich die Vorliebe der Kiinstler dieser Stilrichtung fur Farbenkombina- 
tion und -gegeniiberstellung, wie z. B. folgende Stelle aus Merulos „InDeo speravit" zeigt 
(die erste Phrase wird um eine Quint tiefer wiederholt) : 
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Ihren Hohepunkt erreicht die venezianische Schule in Andrea und Giovanni Gabrieli. 
Wahrend Andrea (ca. 1 5 1 — 1 586), Merulos Nachfolger- an der zweiten Orgel, mehr oder weniger 
das Oberkommene pflegt und weiter ausbaut, stellt sich sein Neffe Giovanni Gabrieli (1557 bis 
1612) als epochalerKiinstler dar, der mit Lasso und Palestrina zu den groflten Meistern des Cin- 
quecento zu rechnen ist. Auch er bekleidete als Nachfolger Merulos an der ersten Orgel die 
Organistenstelle zu S. Marco. In seinen Motetten sind die kennzeichnenden Eigentumlich- 
keiten der venezianischen Schule am starksten ausgepragt. DieVerschiedenheit von dernieder- 
landischen Schule ebenso wie von der romischen liegt klar zutage. Vergebens sucht man hier 
nach kunstvollem kontrapunktischem Bau mit seinem intrikaten Stimmengeflecht. Mit wuch- 
tigen Pinselstrichen setzt Gabrieli die Farben seiner reichen Palette und vereinigt sie zu einem 
gewaltigen Gemalde. Nicht auf Linienwirkung wird gearbeitet, sondern in den bis ins 
kleinste abgetonten Farben des mannigfachen Zusammenklanges verschiedener Stimmen heart 
die Wirkung und Kraft dieser Kompositionen. Bis zu 20 Stimmen vereinigt Gabrieli in seinen 
Chorsatzen. Chromatik wird hier in ziemlich starkem MaBe herangezogen ; vgl. z. B.: 
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Ein Beispiel typischen mehrchorigen Satzes bildet z. B. folgende Motette Gabrielis: 
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Von starkster Realistik bei Gabrieli zeugt folgendes imitatorisch durchgefiihrte Thema: 
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Gabrieli bedeutet jedoch nicht nur die hochste Ausbildung der von Willaert angebahnten Stil- 
richtung; sein Wirken ist vielmehr in noch starkerem MaBe in die Zukunft gerichtet, er ist 
zugleicb einer der ersten Meister des neuen Stils, der um die Wende des 16. Jahrhunderts 
zum Durchbruch kam. Dariiber wjrd jedoch in anderem Zusammenhang zu sprechen 
sein. 

Mit Heinrich Isaac hatte die mehrstimmige Tonkunst in Deutschland ihren ersten groBen 
Meister erhalten. Von dieser Zeit an stehen deutsche Kiinstler durchaus in einer Reihe mit 
den besten Kiinstlern anderer Lander. Sie bilden in ihren geistlichen Kompositionen beson- 
dere Eigenheiten aus, die ihren Werken etwas Gemeinsames, eben die kennzeichnende Note 
der deutschen Schule geben. Es hangt dies zweifellos mit dem weltlichen Schaffen dieser 
Kiinstler zusammen. Wie in Italien das Madrigal auf die geistlichen Kompositionen bedeut- 
samen EinfluB nahm, so diesseits der Alpen das mehrstimmige deutsche Lied. Schon Finck 
war — wie erwahnt wurde — einer der Meister des deutschen Gesellschaftsliedes, ebenso 
ist dies bei Isaacs Schiiler Ludwig Senfl der Fall. Um 1490 wahrscheinlich in Zurich 
geboren, war er als Sanger in der Kapelle Maximilians I. Schiiler Isaacs, dessen Stilrichtung 
auch auf ihn von bestimmendem EinfluB war. Nach Isaacs Abgang wurde er dessen Nach- 
folger; nach Auflosung dieser Hofkapelle kam er in bayrische Dienste und wurde Komponist 
der Miinchner Hofkapelle. Vor 1 556 starb er. Was das geistliche Schaffen Senfls auszeichnet, 
ist in technischer Hinsicht ein volliges Beherrschen der Kontrapunktik, die aber gleichzeitig 
mit einer Durchsichtigkeit und Klarheit der Faktur verbunden ist, wie sie schon bei Isaac 
hervortrat. Selbstverstandlich bildet in den Motetten, Magnifikat usw., soweit ein solcher 
vorhanden ist, sehr oft der eigene Cantus firmus die Grundlage. Doch findet sich auch der 
fremde Tenor, wie Senfl ja iiberhaupt das kontrapunktische Riistzeug mannigfach verwendet. 
Auch in dem Wechsel exakt durchgearbeiteter polyphoner und homophon rezitierender 
Partien schliefit sich Senfl an seinen Lehrer an. Das kirchliche Schaffen Senfls ist erst 
zum kleinsten Teil allgemein zuganglich, so daB ein abschlieBendes Urteil noch nicht moglich 
ist. Allein die in den im Neudruck vorhandenen Werken zutage tretende Mischung kontra- 
punktischer Kunst — einmal schreibt er fiinf verschiedene kanonische Stiicke iiber das 
gleiche Thema, sein ,,Ave rosa sine spina ' steht nicht hinter Josquins iiber den gleichen 
Tenor (Comme femme) gebauten ,,Stabat mater" zuriick — mit einem in Melodik und 
Akkordik schlichtem ungekiinstelten Ausdruck, wie er eben dem Gesellschaftslied eigen ist, 
lafit den Ruhm, den Senfl zu Lebzeiten als einer der ersten deutschen Komponisten genoB, 
gerechtfertigt erscheinen. Auch in seinen Messen folgt Senfl den Spuren seines Lehrers, in- 
dent er auch in ihnen vielfach am Gregorianischen Choral festhalt und diesen in der mannig- 
fachsten Weise kunstvoll verarbeitet. 
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Um die Mitte des 16. Jahrhunderts erfuhr die deutsche mehrstimmige Musik eine Beein- 
flussung von auswarts, die in gewissem Sinne einen Stilwandel zur Folge hatte. War die deutsche 
Musik bisher in technischer Hinsicht ganzlich auf niederlandischer Basis gestanden, so machte 
sich nunmehr in immer starkerem Mafie venezianischer Einflufi geltend. Einer der haupt- 
sachlichsten Vertreter dieser Stilrichtung war Jakobus Gallus (eigentlich Handl bzw. Petelin), 
1550 in Unterkrain geboren, 1591 als Kantor der St. Johanniskirche in Prag gestorben. Unter 
seinen zahlreichen kirchlichen Kompositionen ragt insbesondere sein Motettenwerk fur das 
ganze Kirchenjahr, das „Opus musicum", hervor, das A — 24stimmige Motetten iiber liturgische 
Texte fiir alle Feste des Kirchenjahres, nach diesen geordnet, enthalt. Es hat in dieser Hinsicht 
Ahnlichkeit mit dem Choralis Constantinus Isaacs. Wie die venezianische Schule, legt auch 
Gallus das Hauptgewicht nicht auf besonders kunstvolle Stimmfuhrung, sondern auf die 
Klangwirkung gegeniibergestellter Chore. Doch macht auch er haufig von kontrapunktischeii 
Mitteln Gebrauch, man vgl. z. B. den imitatorischen Bcginn des sechsstimmigen ,,Ave Maria" : 



Cantus 



Altus I 



Altus II , 



Tenor I 



Tenor II 
Bassus 



A-ve Ma-ri 




m^m 



t= 



:\=F- 



£ 



,£ 



-f- — = &^- 



A-ve Ma-ri - a gra-ti-a ple-na, pie - na 
A - ve Ma - ri 

A 



A=^A 



A-ve Ma-ri 



a gra-ti - a pie- 

JliJ I 

. ■ S. « — 



?z- 



gra - ti-a 



pie - 



Die Durchimitation wird als selbstverstandliches Mittel gebraucht und herrscht besonders in 
den vier- und funfstimmigen Stiicken. Bei groBerer Stimmenzahl gebraucht aber Gallus 
fast stets reale oder wenigstens ideelle Mehrchorigkeit (ideelle im Sinne der Stimmengegen- 
iiberstellung in einem Chore). Die reale Mehrchorigkeit wird zu groBer Wirksamkeit und 
kunstvoll ausgestaltet, und zwar nicht nur im abwechselnden Vortrag, sondern auch im ver- 
schrankten nachahmenden : 
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Besondere Wirkungen weiB Gallus durch chromatische Wendungen zu erzielen, wie an der 
oft erwahnten Stelle : 
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In seinen Messen, fast samtliche sind Parodiemessen, kommt in hbherem Mafie kontra- 
punktisch-lineare Kunst zur Geltung, als in seinen Motetten, es kommen sogar kanonische 
Bildungen eines mehrstimmigen Satzes aus einer Stimme vor. Doch spielt auch wieder die 
Mehrchorigkeit eine bedeutsame Rolle. Einmal wird das Prinzip kanonischer Stimmbildung 
auf den mehrstimmigen Satz iibertragen : eine ohne die eingezeichneten Pausen vierstimmig 
zu singende Messe wird z. B. bei Einhaltung der Pausen und kanonischer Nachahmung des 
ganzen vierstimmigen Satzes achtstimmig. 

An der Wende des 16. Jahrhunderts, die von Gallus eingeschlagene Richtung fortfuhrend, 
steht endlich der Niirnberger Hans Leo Hafiler (1564— -1612), der sich seine musikalische 
Ausbildung unmittelbar bei Andrea Gabrieli holte. Stilistisch zeigen — wenn man von Fein- 
heiten personlicher Eigenart absieht — weder seine ,,Cantiones sacrae" (1591) oder „Sacri 
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concentus ' (1601), noch auch seine Messen besonders bemerkenswerte Unterschiede gegen- 
iiber dem osterreichischen Meister. 

Uberblickt man die Entwicklung der mehrstimmigen Tonkunst im Laufe des 16. Jahr- 
hunderts, zieht man ein Werk Josquins in Vergleich z. B. mit einem Gabrielis, so wird es 
selbstverstandlich, dafi auch die Musiktheorie in diesem Zeitraum einen groBen Wandel er- 
fahren muflte. Unter der groBen Zahl von Schriftstellern auf diesem Gebiete ragen wahrend 
des 16. Jahrhunderts insbesondere Glarean und Zarlino hervor. Glarean (eigentlich 
Heinrich Loris aus Glarus) veroffentlichte 1547 sein „Dodekachordon" , in dem er durch Ein- 
fiihrung der Skalen auf C und A (authentisch und plagal) die Zahl der Kirchentone auf 12 er- 
hohte. Fiir uns hat dieses theoretische Werk dadurch besonderen Wert, daB es in seinen zahl- 
reichen Beispielen vielfach die einzige Quelle Jamais beruhmter Kompositionen ist. Zu den 
grofiten Geistern auf musiktheoretischem Gebiete ist Giuseppe Zarlino (151 7 — 90) zu 
zahlen, ein Schiiler Willaerts und als Kapellmeister zu S. Marco Nachfolger C. Rores. Wie 
Tinctoris am Ende des 15. Jahrhunderts, so zieht er im 16. die Konsequenz aus der in der 
Praxis vorgegangenen Entwicklung und in seinen „Istituzioni harmoniche" (1558) iiberwindet 
er theoretisch die Kirchentone, indem er die Terz als einzig harmonieentscheidendes Moment 
aufstellt, die den Unterschied der beiden einzig moglichen Grundharmonien, des Dur und 
Moll, ausmache. Damit war im Prinzipe auch theoretisch der Weg in die Zukunft, in die 
Epoche der harmonisch fundierten Tonkunst gebahnt, die nunmehr um die Wende des 1 6. Jahr- 
hunderts den endgiiltigen Sieg tiber die melodisch-horizontal orientierte Musik davontrug. 
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DIE MEHRSTIMMIGE WELTLICHE MUSIK 

VON 1450-1600 

Wenn man sagen darf, daB im Trecento die weltliche Musik die Fiihrung in der Entwicklung 
der Mittel und des Ausdrucks an sich gerissen hatte, so hatte sie nach der Mitte des 15. Jahr- 
hunderts der grofien Form der Messe nichts Ebenbiirtiges mehr an die Seite zu stellen. In 
der niederlandischen Epoche sind die groBen Meister in erster Linie Kirchenkomponisten, 
wie die Florentiner Musiker zu Petrarcas Zeit in erster Lime weltliche Komponisten gewesen 
waren; die profane ^Composition nimmt in dem Kreis ihres Schaffens nur einen mehr oder 
weniger bedeutenden Ausschnitt ein: bei Lasso z. B. einen groBeren, bei Palestrina einen sehr 
geringen. Aber in dem MaBe, als die polyphonen Ausdrucksmittel sich mit den Ausdrucks- 
elementen der Homophonie auseinanderzusetzen haben, und in dem MaBe, als die Fiihrer- 
schaft der Niederlander von den andern Musiknationen, besonders von den Italienern be- 
stritten wird, vollziehen sich auch die entscheidenden Veranderungen des musikalischen Stils 
mehr und mehr auf dem Gebiete der profanen Musik. SchlieBlich wird das italienische Ma- 
drigal zum eigentlichen Versuchsboden fur jeden Fortschritt, und die Entstehung der Monodie 
und ihrer Gattungen, der Kantate und der Oper, ist eine absolut weltliche Angelegenheit. Die 
Profanmusik wird ein stilistisches Vorbild, dem die geistliche und gar die Kirchenmusik nur 
einigermaBen zogernd folgt. 

Man faBt die innere Wandlung des Stils der Profanmusik im Zeitalter der hohen Renaissance 
am besten als eine Wanderung und Umbildung der melodischen Hauptstimme. Am Ende des 
15. Jahrhunderts istdiese iibergeordnete Stimme eine gegebene, dem Melodienschatz der Zeit 
entnommene, oder frei erfundene, geschlossene Melodie — eine echte Liedmelodie ein- 
facheren oder komplizierteren Baues, die dem Reimschema eines Rondeaus oder einer Ballata 
sich aufs engste anschlieflt. Diese Melodie, der Tenor, ist meist einer der tieferen Stimmen 
des polyphonen, zwei-, meist drei-, auch vierstimmigen Ganzen anvertraut; selten liegt sie in 
der Oberstimme. Als fiihrende Stimme unterscheidet sie sich auch im Bau von den begleitenden 
Stimmen, die notenreicher, mehsmatischer, unruhiger sind, so daB es schwer ist, an ihre 
vokale Ausfuhrung zu glauben. Aber je mehr die Komponisten ihren Ehrgeiz darein setzen, 
das motivische Material der Nebenstimmen der Hauptstimme zu entnehmen, um so „homo- 
gener" wird die polyphone Haltung der Chanson, der Ballata, des Lieds, um so naher riickt 
die Moglichkeit der rein vokalen Darbietung. In dieser Linie der Entwicklung bewegt sich die 
fast internationale Hauptform der weltlichen Musik des 15. Jahrhunderts, die Chanson (Ron- 
deau, Ballade), die ihre friihesten Meister in Petrus Fontaine (um 1420 papstlicher Kapell- 
sanger), Baude Cordier aus Reims, Johannes Ciconia aus Liittich, Joh. Cesaris; ihren 
Spezialisten in dem feinsinnigen Gilles Binchois (um 1400 — 60), von dem 52 Chansons er- 
halten sind, und ihren vielseitigsten Meister in dem groBten Schopfer der Zeit iiberhaupt, in 
Guilleaume Dufay (1401 — 1474) besitzt. Der thematische Grundstoff dieser Liedliteratur, 
die niederlandisch-franzosische (Volks-?) Weise, hat auch, trotz der Gebundenheit der Be- 
Landlung, den Charakter der kunstmaBigen Bearbeitung tief beeinfluBt, ahnlich wie das spater 
beim deutschen Lied, beim spanischen Villancico der Fall war — dieser thematische Urstoff 
ist es, der den nationalen Charakter der internationalen Grundformen bestimmt. Die Grazie 
der spateren franzosischen Chanson des 16. Jahrhunderts ist schon bei Cordier fuhlbar; sie 
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steigert sich bei Binchois zur spezifischen gallischen Leichtigkeit und Beschwingtheit. Je 
mehr wir uns dem dritten Viertel des Jahrhunderts nahern, desto geistreicher und mannig- 
faltiger wird die Ableitung der Begleitmotive aus der fiihrenden, gegebenen Melodie, desto 
enger wird die Bezogenheit der Stimmen, desto bewuGter, strenger, homogener ihre gleich- 
mafiige Kantabilitat. Obrecht, Josquin, Pierre de la Rue sind es gewesen, die am be- 
wuGtesten diese innere, konstruktive Gleichwertigkeit aller Stimmen gepflegt haben, wenn 
auch das altere Stimmenverhaltnis daneben noch bis tief ins 16. Jahrhundert hinein seine 
Geltung behalten hat. Immer heftiger aber macht man sich frei von dem Zwang der Arbeit 
iiber eine gegebene Melodie. Der Musiker erfindet frei; die „sukzessive" Erfindung weicht 
der simultanen, der kombinatorische Akt der Schopfung weicht dem spontanen, ,,poetischen". 
Die franzosische Chanson, das italienische Madrigal sind prinzipiell polyphone, besser ,,gleich- 
stimmige", zur vokalen Ausfiihrung („a cappella") bestimmte Werke freier Kunst, in denen 
freilich von Anfang an die Polyphonie in stetem Kampf mit der Homophonie liegt. Im Ver- 
lauf des 16. Jahrhunderts zieht denn auch die Oberstimme immer mehr den melodischen 
Ausdruck an sich, sie wird zur melodischen Bliite der Komposition, die Unterstimmen sinken 
langsam zu begleitenden Nebenstimmen herab. Nach einem kurzen Zwischenstadium der 
Pseudomonodie erfolgt die Erfindung der echten Monodie, in der wieder, wie im 14. und 
15. Jahrhundert, die Melodie triumphiert • — freilich eine neue, halb deklamatorisch-ariose, 
halb instrumentale Melodie, und ebenso eine neue Begleitung, welche die wachsende harmo- 
nische Erkenntnis zur Grundlage hat. Diesen ProzeG haben wir nun in groGen Ziigen dar- 
zustellen. 

Genau in der Mitte zwischen der Kunst des 15. und 16. Jahrhunderts stehen die ober- 
italienisch-venezianischen Profankompositionen, die das lokale Gegenstuck zu den im ,,Can- 
cionero musical" (1890 von Francisco Asenjo. Barbieri herausgegeben), einer um 1500 ent- 
standenen Sammelhandschrift vereinigten spanischen Liedkompositionen bilden, und unter 
dem Namen Frottole nach 1500 von Petrucci und andern Druckern in Massen verbffentlicht 
worden sind. Es ist ein Heer von Halbdilettanten aus Verona, Mantua, Padua, Bologna, 
Venedig — die Namen der fruchtbarsten : Marchetto Cara (1495 — 1525 am Hofe der 
Gonzaga in Mantua) undBartolommeoTromboncino (geb. Verona), die solche Frottole 
gereimt und musiziert haben, indes sie auf dem Felde der kirchlichen Kunst sich kaum hervor- 
wagten. Formal stellt sich diese Frottola dar als Verkleinerung, Verkummerung derBalladen- 
form: wechselnde kurze Strophen laufen aus in eine Reimzeile, die stets zum Refrain fiihrt 
— das Ganze so kunst- und anspruchslos wie moglich. Die Gattung des Ubergangs zeigt sich 
dann, daG diese kleinen, zur Vergniigung der adeligen und patrizischen Gesellschaft ge- 
schaffenen Stiicke zwar in ihrer Mehrzahl fur solistischen Vortrag mit Instrumental- 
begleitung, deren Besetzung freisteht, gedacht sind: nur eine Anzahl von ihnen existiert im 
ausdriicklichen Arrangement fur Gesang und Laute. Aber eine ganze Reihe von Stiicken in 
Form von Sonetten, Canzonenstanzen und vor allem von Ottave rime (Strambotti) verlangen 
oder lassen zum mindesten die A-cappella-Ausfuhrung zu. Ganz eigentiimlich aber ist die 
geistige Haltung der Frottola. Sie strebt nach VolksmaGigkeit, obwohl sie von Gebildeten fur 
Gebildete geschaffen wurde: ihr amouroser Inhalt ist nur halbernst gemeint, was sich schon 
in der Textfassung ausdriickt, die von der Entlehnung aus der ernsten Liebesdichtung, z. B. aus 
Petrarca, lebt — man konnte von einer frivolen, heinisierenden Tendenz sprechen. Ein Zeichen 
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solcher Frivolitat ist es, wenn die Frottola gern als Refrain einen echten, derben Gassenhauer 
benutzt, wie in der Absicht, die Sentimentalitat der vorangegangenen Strophe zu verhohnen 
und in der Wirkung zu vernichten. 



Anonym. Frottole. Lib. Vllmo, Nr. 27 
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2. Sio per te me struzo e ardo 
E disfo qual cera al foco 
E mhai posto al cor un dardo 
Chio non trovo pace ne loco 
Non pigliar mio mal a gioco 
Ne me dar piu disciplina 
De voltate 



3. Quanto piu sei vaga e bella 
Deessi tanto piu piatosa 
Sei el mio dio e la mia Stella 
E per te mio cor mai posa 
Deh non esser si sdegnosa 
Chiara Stella matutina 
De voltate 



Noch mehr aber spricht sich diese Tendenz in der leichten, fliichtigen Fassung der Musik aus, 
die durch den haufigen Widerspruch zum Text erst die wahre unernste, ja parodistische Ab- 
sicbt enthiillt. Aus der halb volksmafiig-parodistischen Frottola hat sich die spatere Gattung 
der italienischen Villanella geradlinig entwickeln konnen ; indes ihre ernstere Abart die welt- 
liche Kunstschopfung der italienischen Renaissance, das Madrigal, nicht ohne weiteres aus 
sich herausgetrieben hat. 

Denn das Madrigal verdankt seine Entstehung einer Art von Willkiirakt; auch sind nur zum 
geringsten Teil italienische Musiker an seiner Schopfung beteiligt gewesen. Es waren ,,01tre- 
montani", Niederlander, Franzosen, die es zuerst gestaltet haben, und im Verlauf des ganzen 
Jahrhunderts haben solche Oltremontani, Verdelot (um 1565 gest.), Arcadelt (ca. 1514 
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bis ca. 1557), Willaert (gest. 1562), Ciprian de Rore (1516—65), Lasso (1532—94), 
FiIippodiMonte(l52l — 1603), Luython(ca. 1556— 1620), Giaches de Wert (1536— 96) 
die Wandlungen seines Charakters bestimmt oder wenigstens mitbestimmt. In der Entstehung 
des Madrigals steckt ein Vorgang bewuBterReaktion gegen die Frottola. Man war ihres frivolen 
und niederen Tones, ihrer oberflachhchen Faktur satt geworden; und wir konnen ungefahr 
sagen, wo diese Reaktion sich zu einer Tat verdichtete. Es war der literarische Kreis, in dessen 
Mittelpunkt der Dichter und Kardinal Pietro Bembo stand, und in dem man sich der Er- 
neuerung des Platonismus im humanistischen Geist der Renaissance befliB. Der neue Text 
von edlerer, noblerer Haltung wird geschaffen; der von dem des Trecento sehr verschiedene 
Madrigaltext des 16. Jahrhunderts : nicht mehr strophisch gefaBt, sondern eine kurze lyrische 
Emanation mit pointiertem Ausklang, aus Elf- und Siebensilblern gemischt, vollig frei im Bau. 
Nach Bembos Vorbild ergieBt sich ein ungeheurer Schwall von Madrigaldichtungen iiber ganz 
Itahen ; eine Flut, welche die Gattung in der italienischen Literaturgeschichte fur immer dis- 
kreditiert hat. Doch ist das wohl em Unrecht: denn es geht hier nicht um reine, sondern viel- 
mehr nur um Gebrauchsdichtung, um eine Poesia per musica — deren ausgepragtester Typus 
spater die Kantatenpoesie sein wird — , fur ganz besondere Forderungen der Verbraucher ge- 
schaffen: in der ersten Zeit fast alles platonisierend schmachtende ,,Adressen", Standchen, 
Vokalserenaden, fur eine praktische Ankniipfungs- und Kuppelmusik der edlen Liebhaber. 
Es ist bezeichnend, daB ein starker Bruchteil des friihen Madrigals fiir vier oder fiinf Manner- 
stimmen komponiert ist. Auch spater ist das Madrigal zur Halfte noch Gebrauchs- und Dedi- 
kationsmusik geblieben, geschaffen fiir bestimmte Gelegenheiten ; es gibt ganze Madrigal- 
biicher, die nur aus Widmungsmusik bestehen. Um ein Beispiel zu geben: man findet nicht 
selten die Stanzen komponiert, in denenAriost im ,, Orlando furioso" (VII. Ges.) die Reizeder 
Alcina schildert; Stanzen reiner Beschreibung. Man begreift nicht, was den Musiker locken 
konnte, reine, unaf fektive Epik mit Musik zu versehen ; bis man aus dem Charakter der Ver- 
tonung die Hochzeitsmusik erkennt, die Huldigung an die Braut, die Bestimmung als vokale 
Tafel- und Festmusik. 

Dennoch ist das Madrigal daneben im hochsten Mafi eine Form der freien Kunst, um des 
Fortschritts, fast des L'art pour 1 art willen geschaffen, oder fiir einen kleinen Kreis von Ken- 
nern und Liebhabern, wie sie sich an den Fiirstenhofen und in den ,,Accademien" zusammen- 
fanden. Den Schopfern dieses freien Madrigals geniigt sehr bald nicht mehr der modische 
Text mit seiner galanten Psychologie. Sie erkennen die Forderung literarischer Haltung 
und Hohe unbedingt an, ja sie verscharfen sie, indem sie Stiicke derberen (niemals obszonen) 
Tons, wie sie im friihen Madrigal mit unterlaufen, streng verbannen ; aber sie halten im Garten 
italienischer Dichtung selbstandige Umschau. Willaert ist es gewesen, der in seiner ,, Musica 
nuova" (1559) zuerst programmatisch den Dichter auf den Schild gehoben hat, der danach 
im Mittelpunkt der Madrigalkomposition steht: Petrarca. Petrarca ist seit der Mitte des 
15. Jahrhunderts nicht selten komponiert worden ; nach Willaerts Vorgang aber, in den Jahren 
etwa von 1550 — 1580, gibt es buchstablich keine von Petrarcas Kanzonen oder Sestinen, keins 
seiner Sonette und Madrigale mehr, das nicht in Musik gesetzt worden ware, manches Stuck 
nicht einmal, sondern dutzend- und aberdutzendmal. Man begreift diese Apotheose Petrarcas 
in der Musik des 1 6. Jahrhunderts ; das Madrigal ist das vorherbestimmte, ideale musikalische 
Gewand fiir die Dichtung dieses sinnlich-iibersinnlichen Freiers, dieses Liebenden mit schlech- 
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tern Gewissen, der, ein Jahrhundert nach der religiosen Indifferenz, ja Blasphemie der Frottola, 
sogar die Pforten zur spintualen Komposition der Zeit der Gegenreformation zu offnen ver- 
mag. Neben die sentimentalische Dichtung Petrarcas und seiner vielen Nachahmer tritt der 
Canzoniere und vor allem das Heldengedicht Ariosts; man liebt einzelne Stanzen, in denen 
sich die klare und launige Weltweisheit dieses grofiten Dichters der Renaissance ausspricht, 
greift aber auch zu bilderreichen, humoristischen und besonders affektreichen Stellen, die der 
latenten dramatischen Absicht des spateren Madrigals entgegenkommen . Und neben Ariost 
tritt Sannazzar mit Kanzonen, Sonetten, hauptsachlich aber mit Fragmenten aus seiner 
Arcadia, die die Lieblingsfiktion der Renaissance, das Pastorale, nahrt; bis die Entdeckung 
der pseudo-anakreontischen Lynk um die Mitte des Jahrhunderts den alten Ton des Pastoralen 
verandert und neu pointiert. Das Verhaltnis des Musikers zum Dichter wandelt sich gegen 
Ende des Jahrhunderts von neuem ; der Musiker beginnt vom Dichter ein Bestimmtes zu for- 
dern : die epigrammatische Wendung der Schlufizeile, die Oxymora der Bilder und Vergleiche, 
mit deren {Contrast er spielt. Das Madrigal Tassos, der ja der Freund des harmonisch ex- 
tremsten aller Madrigalkomponisten, des Principe Carlo Gesualdo di Venosa gewesen ist, die 
Dichtung von Guarini, spater von Marino, ist wieder im Dienst der Musik entstanden. 
Die hohe Zeit des Madrigals ist schon wieder voriiber, und statt der Kanzonen und Sonette 
Petrarcas komponiert man die Liebesklagen aus den dramatischen Lieblingswerken der Zeit, 
die dem romantischen Quietismus der Gegenreformation den virtuosesten Ausdruck geben, 
aus Tassos ,,Aminta" und Guarinis „Pastor fido". Es sind ,,Arien" aus einer praexistenten 
Pastoraloper, deren Grenzen man sich nahert. 

Man kann die Geschichte des Madrigals in drei Perioden zusammenfassen ; daneben be- 
steht die Forderung, sie nach den Hauptstatten seiner Pflege regional zu gliedern : Venedig, 
Ferrara, Mailand, Bologna, Florenz, Rom, Neapel haben innerhalb der allgemeinen Entwick- 
lung ihre besondern Meister und besondern Merkmale, aber der Typus ist doch ein um- 
fassender, nationaler, ja mit dem Ende des Jahrhunderts ein internationaler: er begreift Frank- 
reich und England, Deutschland und die Niederlande und dringt bis Polen und Skandinavien. 
Die erste Periode, mit den Namen Arcadelt, Verdelot, Willaert, Gero — wenige 
Italiener darunter wie der Romer Costanzo Festa (gest. 1545) und der Ferrarese Alfonso 
della Viola (um 1540) — ist bezeichnet durch die vorwiegende Vierstimmigkeit und Homo- 
phonie, den engen Anschlufi an den Versbau und die Reimordnung der Dichtung; zum Unter- 
schied von der Frottola aber durch die entschiedene innere Bestimmung fiir den A cappella- 
Gesang. Die Melodie liegt freilich in der Oberstimme, und nichts hindert, die Unterstimmen 
zur instrumentalen Begleitung zu degradieren ; das Jahrhundert ist in solchen Fragen weitherzig : 
Jacob Arcadelt 
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Dennoch ist Melodie auch hier schon in alien Stimmen, ein jeder der Singenden muB im 
Ganzen sein Ganzes haben. Aus diesem Kunstwillen, der spater, im 18. Jahrhundert, wieder 
die neue Kammermusik belebt bat, erklaren sicb die Eigenheiten des Madrigals, und — mochte 
man sagen — sein rascher Selbstmord. Es ist, paradox ausgedriickt, nur fur den Sanger, nicht 
fiir den Horer bestimmt; es ist Monodie in der Polyphonic Der italienische Kunstgeist hat 
dies Joch auf sich genommen, ja es mit Grazie getragen, innerhalb des mehrstimmigen Zwanges 
individuellen Ausdruck bis ins Feinste und Eigenste entwickelt, um sich schlieGlich mit einem 
Gewaltstreich zu befreien. Auch im vierstimmigen Madrigal finden sich bereits imitatorisch 
belebter gehaltene Partien, es liebt kleine zweistimmige Responsionen und „dichte" Arbeit. 
Der Ton ist ein allgemein sentimentalischer, fast larmoyanter, die Form klein. 

Willaert mit seiner „Musica nuova" und sein Schiiler Ciprian de Rore inaugurieren 
die zweite Periode, mit typischer Funfstimmigkeit, die klassische Bliitezeit des Madrigals; 
jener mehr mit einem konstruktiven Ideal nach dem Vorbild der Motette, dieser mit einer 
affektiven und malerischen Tendenz. Man sehe den charakteristischen Anfang eines friihen 
(1542) Madrigals von Rore (Text von Nic. Amanio): 
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Ciprian de Rore. Aus dem l mo libro de 'Madrigali Cromatici a 5 
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Die Fiinf- oder hochstens Sechsstimmigkeit ist die Grenze fur die Kammermusik, innerhalb 
deren das Madrigal sich immer gehalten hat; wenn es natiirlich auch Reprasentationsmusik 
in Madrigalform von zwei und mehr Choren gibt, die besonders von den spateren Venetianern 
gepflegt worden ist. In der Funfstimmigkeit aber beginnen jene zarten Chorteilungen, bei denen 
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einzelne Stimmen Doppelfunktionen in imaginaren Halbchoren zu iibernehmen haben, beginnt 
jene freie Abwechslung homophoner und imitatorischer Partien, beginnt ein neues Ausdrucks- 
vermogen. Es begniigt sich erst mit deldamatorischen Wirkungen, mit kleinen harmonischen 
Pointierungen, der Betonung eines wichtigen Phantasiebilds durch Emfiihrung etwa eines Es, 
As oder Dis. Dann aber beginnt die Jagd nach malerischen oder bildlichen Wendungen, an 
der die asthetische Theorie von der „Imitazione della natura" zweifellos ihren Anteil hat. Sie 
bedient sich entweder harmonischer Mittel, die sich bald zum kiihnsten Experiment steigern, 
oder melodisch-zeichnerischer; jener mehr in der Homophonie, dieser mehr bei der Imitation, 
selten oder niemals beider gleichzeitig, der ersten beim Affekt, der zweiten mehr bei der 
Schilderung. Man glaubt, durch diese „Nachahmung" den Inhalt des Textes vollig erobert 
zu haben ; die Malerei ist durchaus naiv, und darf es sein, da der allgemeine Ausdruckstrager 
des Madrigals sentimentalischen Charakter hat. Die „Nachahmung" geht haufig bei den 
besten Meistern bis zur sogenannten Augenmusik, zum Ersatz des Gehorssymbols durch das 
Gesichtssymbol : statt etwa das Dunkel durch tiefe Tone iibertragen zu versinnlichen, wird 
es dem Sanger in seinem Stimmbuch in „geschwarzten" Noten handgreiflich, augenscheinlich 
hingemalt . . . Ein Merkwiirdiges ist ferner, daB die Malerei immer positiv ist; auch wo die 
Ruhe eines Gegenstandes versinnlicht werden soil, wird wenigstens der Gegenstand lebhaft 
genug konturiert. Doch all diese Charakteristica gehen schon iiber diese zweite Periode hinaus, 
der Meister angehoren wie Lasso in Miinchen und Monte in Prag, auch Palestrina (1525 
bis 1594) in Rom, Andrea Gabrieli (ca. 1510 — 86) in Venedig, und die Hunderte von 
Musikern ganz Italiens, die eine unendliche Menge von Madrigalbuchern produziert haben — 
keines der Stiicke ganz kunstunwiirdig. 

Die dritte Periode ist bestimmt durch Namen wie Luca Marenzio (gest. 1599), Carlo 
Gesualdo da Venosa (gest. 1614), Claudio Monteverdi (1567 — 1643). Das Madrigal 
beginnt mit seinen Mitteln zu spielen; zum scharfsten Ausdruck der Gegensatze zieht es eine 
kiihne ,,Chromatik" heran, d. h. eine nicht ganz gesetzmafiige, gefuhlte Erweiterung des Ton- 
arten- oder besser Akkordkreises ; eine virtuosische Malerei, und — besonders bei Monteverdi — 
eine scharfere Charakteristik der „idealen" Personlichkeit, die hinter der Musik steht: die 
latente Dramatik wird so stark, daB das choristische Organ allmahlich zum uneigentlichen 
Ausdrucksmittel wird. Als Beispiel diene ein sechsstimmiges Madrigal von Marenzio: 



Luca Marenzio. l m ° libro di Madrigali a 6. 1581 
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Wahrend Marenzio, Gesualdo, Monteverdi durch Betonung aller malerischen und affektiven 
Einzelheiten scheinbar bis an die Grenze der Auflosung des Formganzen gehen, entsteht im 
einzelnen das ausdrucksvoll ziselierte musikalische Motiv, das im Kontrast zu andern Motiven 
schon halb konzertierend durchgefiihrt wird; dies ist schon eine Art Verhartung, Versteinerung 
24 H. d. M. 
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des Stils des Madrigals, so historisch bedeutsam der ProzeB auch ist. Die drangende Dramatik 
des Madrigals fiihrt dazu, etwa die Oberstimme eines Stuckes wirklich einem Sanger allein 
anzuvertrauen und durch eine Iuxuriierende Verzierungskunst noch besonders vor den zu in- 
strumentalen Begleitstimmen herabgewiirdigten Unterstimmen auszuzeichnen (Pseudomono- 
die); der Besitz von Gesangsvirtuosinnen, wie es die drei beruhmten Damen am Hofe von 
Ferrara (Tarquinia Molza, Lucrezia Bendidia, Laura Peperara) waren, verfiihrt Giaches 
de Wert dazu, mit der Gleichwertigkeit aller Stimmen zu brechen, drei kolorierte Oberstimmen 
durch zwei einfacher gehaltene Mannerstimmen zu stiitzen. Nicht blofi in den dramatischen 
Festspielen der venetianischen Patrizier, der Furstenhofe namentlich von Ferrara und Florenz, 
kiindigt sich solistischer Gesang mit Begleitung an, der Drang nach dem Hervortreten des 
Virtuosen: Erstarrung und Ersetzung erfaBt das Madrigal von innen, so dafi der Stofi, der 
am Ende von seiten des asthetischen Raisonnements erfolgt, ein leichtes Spiel hat. 

Neben das ernste und sentimentalische Madrigal tritt als mehrstimmige Ausdrucksform der 
italienischen Renaissance die Villanella, die den Ton und Stil der Frottola unmittelbar fort- 
setzt und nur scharfer herausarbeitet. In den Kreis von Frottola und Villanella gehort eine 
Gattung spezifisch italienischer Strophenlieder, der Canti carnascialeschi, Aufzugslieder 
von Masken, meist sehr obszonen Inhalts, typisch in der Selbstvorstellung der Maskierten und 
in der Apostrophierung der Damen. Der Hof des Lorenzo de' Medici hat sie aufgebracht; 
ein Jahrhundert lang hat sich ihr Ton iiberhaupt nicht verandert. 

Adriano Willaert: Canzone villanesche alia Napolitana 1545 

Die Tenor-Melodie ist einer dreistimmigen Mascherata von G. D. da Nola entnommen 
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2. Calata iuso per ve solazare 

Ca iocarimo un po per vostr' amore 
Che l'e dentro 



3. Se noi perdiamo pagamo uno carlino 
E se perdete voi pagate il vino 
Che l'e dentro 



Die Canti Carnascialeschi sind als ein dramatischer Bestandteil der weltlichen Vokalkunst des 
16. Jahrhunderts sehr wichtig; in ihnen tauchen zuerst die Figuren der italienischen Commedia 
dell'arte auf, und bald entwickelt sich innerhalb des Canto carnascialesco, der in Neapel zur 
starksten Lebhaftigkeit, zur buntesten Fiille der Figuren gedeiht, ein behendes Dialogwesen: 
burlesker Zank zwischen Pantalon und seinem Diener Zanni, monologische Vorstellung wie 
in dem beriihmten Landsknechtstandchen Orlando di Lassos, das ein typisches Beispiel ist. 
Der Canto carnascialesco bedient sich zuerst der musikalischen Form der Frottola, dann aber 
derjenigen der Villanella, die ihm besonders gemafi ist. Die Villanella, wortlich iibersetzt das 
„Bauernliedlein", hat mit Volkskunst und Volksm'elodie nur wenig zu schaffen ; diese Elemente, 
in den Villanellen etwa des Filippo Azzaiuolo noch zu finden, verschwinden sehr bald. Es 
steckt in der Villanella ein gut Teil kiinstlerischer Protest, Opposition gegen das Madrigal, 
ein Protest, der sich in Form der textlichen und musikalischen Parodie ausspricht. Der senti- 

24* 



372 



Die mehrstimmige weltliche Musik von 1450 — 1600 



mentale Ton des Madrigals wird durch Ubertreibung, durcK den Kontrast mit dem niederen 
Ton der Villanella verhohnt; die edle Vier- und Fiinfstimmigkeit wird zur typischen Drei- 
stimmigkeit, die Satzkunst zur primitiven Homophonie, ja, durch die Haufung von verpbnten 
Quintenfortschreitungen zum offenen VerstoB, einEinschlag heterophoner Stimmenbehandlung. 
Man sehe das folgende, in Text und Musik voll parodistischen Spafies steckende Beispiel: 

Gov. Leonardo Primavera Canzon Napolitana (1566) 
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2. Viver piangendo 

La notte ancora il giomo per amore 
Questo lo core non lo puo durare 
Dunque meglio e monre 
Per uscir presto di tal destino 
Et oime oime meschino. 



Ma s io non ho vita 
Come posso morire o mia fortuna 
O miei pianeti o stelle o sole o luna 
Che debbo donque fare 
S'haver non posso vita ne morte 
Et oime oime che sorte. 



4. montagne o valle 

O fiumi o selve o ciel o terra o mare 
Che lo mio pianto state ad ascoltare 
Deh prendavi pietade 
De li mei guai de le mie pene 
Et amaro amaro mene. 



Es ist nicht etwa ein anderes, tieferstehendes Publikum, fur das die Villanella gedichtet und 
komponiert wird; es ist dasselbe des Madrigals, das sich mit ihr nur ein derbes Korrektiv der 
eigenen Kiinstlichkeit und Konventionalitat schafft. Die eigentliche Heimat der Villanella ist 
Neapel, obwohl es nicht bloB „VilIanelle alia napolitana", sondern fast jeder Region Italiens 
gibt; einer ihrer ersten und groBten Meister der Siiditaliener Gio. D.da No la. Nachder Mitte 
des Jahrhunderts beginnt die Villanella freilich sich zur zahmeren Canzonetta zu wandeln. 
Die Dreistimmigkeit wird zur Vier- und Funfstimmigkeit, die die parodistische Absicht, die 
Verstofie gegen den musikalischen Anstand ausschliefit ; die Canzonetta folgt instrumentalem 
Vorbild und wird zum Tanzlied, zum ,,BaIletto , verwendbar ,,zum Singen, zum Spielen 
und zum Tanzen". Orazio Vecchis Canzonetta, G. G. Gastoldis Balletto treten ihren 
Siegeslauf an durch die ganze Musikwelt und werden in Deutschland, England, Frankreich 
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jubelnd nachgeahmt. Die Fiille der Formen — Madrigal, Canzonetta, Balletto, Villanella — 
verlockt, sie in einem besonderen gesellschaftlichen Rahmen zusammenzufassen ; so entstehen 
die eigenartigen Madrigalkomodien von Orazio Vecchi, Adriano Banchieri u. a., in denen, in 
lose halbdramatische Beziehung gebracht, das sentimentale Liebespaar im Madrigal, die Typen 
der Commedia dell'arte in der Villanella, der heitere Chor im Balletto erscheint; musikalische 
Gesellschaftsspiele, die mit wirklich dramatischer Kunst nichts zu tun haben. Es ist der Gipfel 
der Verkennung, etwa Vecchis „Amfiparnasso" als „erstes musikalisches Lustspiel" zu be- 
zeichnen. Dies Spiel mit fertigen Formen zeigt nur, daB wir am Ende einer Periode stehen. 
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Die profanen Kunstformen der iibrigen Musiknationen gehen alle- den umge- 
kehrten Weg wie das Madrigal : sie beginnen autochthon, bodenstandig und endigen im Bann 
des allmachtigen italienischen Vorbildes. Fur die Chanson ist ebenfalls Josquin des Pre s 
der entscheidende Umgestalter gewesen. Aus der mehr oder weniger kunstvoll bearbeiteten 
Liedmelodie wird die imitierende, frei gegliederte Chanson, nur dafi sie in dieser Freiheit 
niemals so weit wie das spatere Madrigal gegangen ist, sondern, ahnlich dem friihen Madrigal 
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etwa Arcadelts — und Arcadelt war ja auch einer der Meister der Chanson — die Korrespon- 
denzen der Verse und Reime immer mit prinzipieller Treue gewahrt hat. Die Chanson halt 
auf leichtfaBliche architektonische Anlage, die sie durch Wiederholungen noch betont; inner- 
halb der einzelnen Glieder dieser Architektur ist sie allerdings frei in der Wahl von Homo- 
phonie oder Imitation: dennoch aber ist sie das direkte Vorbild der Canzon francese geworden, 
neben dem Ricercar der wichtigsten Instrumentalform des 16. Jahrhunderts, die im Keim 
schon alle Elemente nicht blofi der Kirchen- und Kammersonate, sondern auch des Konzerts 
in sich tragt. Diese Canzon francese ist durch einfache Ubertragung, Adaptierung von Vokal- 
chansons fiir Instrumente entstanden; sie ist die Form, mit der Frankreich den internationalen 
Bereich unbestritten beherrscht hat. Rasch nimmt der niederlandische Typus der Chanson, 
der eine etwas neutrale Kunstmafligkeit pflegt, einen typisch franzosischen Charakter an : die 
nationaleChanson.die in den gegen 1530 einsetzenden gedruckten Sammlungen der Attaingnant, 
le Roy & Ballard, du Chemin, Moderne zu Hunderten, ja Tausenden auftritt, nimmt zwei 
Gestaltungen an : die sentimentale und die muntere, graziose, naive, laszive. Die erste unter- 
scheidet sich von der Sentimentalitat des friihen Madrigals durch einen echt franzosischen Zug 
von leichter Eleganz, von fafilicher Bewegung der Stimmen : 



Jo. Bast on. Aus: L'unziesme Livre contenant 29 Chansons amoureuses. Antwerpen 1549, Susato 
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Die zweite aber fiihrt in den vokalen Kammerstil das raptde Parlando ein, meist in enger Imi- 
tation der Stimmen: 



Passereau. Aus : Vingt et huyt chansons. Paris 1 534, Attaingnant 
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Es ist der Typus der frivolen Chanson, die als Textgrundlage meist eine in einem Dutzend 
Zeilen virtuos erzahlte obszone Anekdote nimmt — die Anstofligkeit des Textes in der Musik 
meist durch die Grazie und den Witz des Vortrags gemildert. Fur beide Gattungen der Chanson 
hatte der Dichter Clement Marot den Ton angegeben; die Hauptmeister dieser Periode 
der Chanson sind, neben Courtois, Gombert (gest. nach 1552), Willaert, Certon (gest. 
1572) und hundert andern: der ernstereSandrin, deruniversaleClaudindeSermisy (gest. 
1562), der ausgelasseneCrecqui lion (gest.l 557) und der lebhaftejanequin (gest. urn 1560.) Der 
letztere war es, der neben der Chanson eine Art vokaler Programmusik gepflegt hat, in der 
textlich — nicht musikalisch — die Caccia der Florentiner wieder aufzuleben schien : Gemalde 
von Schlachten, des StraBenlarms von Paris, von Jagdtumult und Vogelkonzert; ausgedehnte 
Chansons, die dem Quodlibet nahestehen und bei deren „Malerei" das beste der naive, onomato- 
poetische Text tut. Vor allem Janequins „Bataille" hat eine ganze Literatur, vokal und 
instrumental, hinter sich hergezogen. Wie die Chanson im allgemeinen auf das Madrigal 
gewirkt hat — eins der beriihmtesten Madrigale von Palestrina (,,Vestiva i colli") ist nichts 
andres als eine Chanson mit italienischem Text — , so hat es Janequins Programmusik im 
besonderen; beriihmte Stiicke von Alessandro Striggio und Ruggiero Giovanelli (um 
1550 — 1 625) sind des Zeugnis. Den urspriinglichen und naiven Charakter, in dem gelegentlich 
auch kiinstliche Stiicke mit unterlaufen, hat die Chanson aber bald verloren; die frische 
Dichtung Marots weicht der klassizistisch-frostigen von Pierre Ronsard und seiner in 
der „Plejade" vereinigten Gefolgsleute; noch friiher, schon mit Janequin, dringen Elemente 
madrigalesker Formung in die Chanson ein, die sich in den Sammlungen von Chansons Arca- 
delts und Guillaume Costeleys (1570) verstarken und ihre Eigenart und ihr Leben im 
Lauf des Jahrhunderts zerstoren; nachdem die Chanson, etwa in den Werken von Claudin 
le Jeune (1528 — 1602), in sich bereits dem Manierismus verfallen war. Dennoch erobert die 
Chanson auch in dieser Form noch die Welt : in Antwerpen und Lowen vertreiben sie Drucker 
wie Susato, Phalese, Bellere, Waelrant, und Niederlander wie Jacob Clemens non papa 
(um 1510 bis um 1556), Orlando di Lasso (1532—94), J. P. Sweelinck (1562—1621) sind 
es, die ihre internationale Wirkung bis in den Beginn des 17. Jahrhunderts hinein verbiirgen. 
Und so wenig die sogenannte humanistische Bewegung in der Chanson, die mit der Aus- 
gabe von Ronsards ,, Amours" mit Melodien von Certon, Goudimel, Janequin und Muret 
einsetzt, mit den Musikern des Dichters und Mazens Bai'f: le Jeune, Mauduit, Costeley 
ihren Hohepunkt erreicht und mit Eustache du Caurroy abstirbt, sich aus ihren prosodischen 
Fesseln befreien kann, so ist sie doch — im Gegensatz zu ahnlichen, lediglich padagogisch- 
philologischen Versuchen in lateinischerSprachein Deutschland — fiirden gebildeten Dilettanten 
bestimmte Ausdruckskunst gewesen und hat dem Sieg der Monodie auch in Frankreich 
den Weg bereitet. 
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Les Maitres Musiciens de la Renaissance Francaise edd. H. Expert: Sammlung Attaingnants von 1529, 
Lassos Meslanges, Costeleys Musique, Janequins Tongemalde, die Chansons mesur^es von Mauduit, 
mehrere Opera von Claudin le .Jeune, Regnarts Poesies de Ronsardt die Meslanges von Eustache de 
Caurroy usw. — Deux chansons de CI. Janequin (1925). Quinze chansons francaises du XVIe siecle (1926). 
Trente chansons de CI. Janequin (1928) ed. M. Cauchie. Florimond Van Duyse: Het oude nederlandsche 
Lied (4 Bande, 1903—1908.) — Ges.-Ausg. Lassos (3 Bde.) und Sweelincks. 

Einen ganz andern Verlauf als in Italien hat die Entwicklung der weltlichen mehrstimmigen 
Liedkunst in Deutschland genommen. Wahrend dort der importierte Stil des neuen Ma- 
drigals allmahlich vollig von siidlichem Kunstgeist durchdrungen, die internationale Form 
nationalisiert wird, hegt man in Deutschland die aus dem 15. Jahrhundert iiberkommene Art 
der Liedbearbeitung getreulich bis zur Mitte des neuen Jahrhunderts ; die stockende Produktion 
fiihren dann die an den deutschen Hofen tatigen italienisierten niederlandischen und italie- 
nischen Meister im Sinn und Stil des welschen Madrigals und der Villanella weiter, bis schliefi- 
lich eine wieder deutsche Musikergeneration selbst sich der italienischen Weltherrschaft ohne 
Bedenken, ja freudig unterwirft — nicht, ohne ein Stiickchen ihrer Selbstandigkeit, ihren 
eigenen Ton zu wahren. Zunachst aber ist das deutsche mehrstimmige Lied, das Gesell- 
schaftslied, ein Hort der Tradition; und die Lieder, wie sie etwa in den umfangreichen 
Sammlungen des Niirnberger Verlegers Hans Ott von 1534 und 1544 und des Heidelberger 
Arztes Georg Forster (1539 — 66, 5 Teile) erschienen sind, unterscheiden sich prinzipiell in 
nichts von den sieben zwei- und dreistimmigen Liedsatzen, die uns bereits das „Lochamer" 
Liederbuch aus der Mitte des 15. Jahrhunderts iiberliefert hat. Es ist ein Erbschatz von Lied- 
melodien, den man ehrfiirchtig bewahxt, und immer wieder von neuem „setzt", meist in 
vierstimmiger Behandlung; die Melodie liegt im Tenor, und es ist eine seltene Ausnahme, wenn 
ein allerdings beruhmtestes Stuck wie Heinrich Isaacs ,, Innsbruck, ich mufi dich lassen" die 
Melodie dem Diskant zuweist. Mit der Einfachheit der mit ihrem Text verwachsenen Lied- 
weise stimmt die Einfachheit der mehrstimmigen Einkleidung uberein, die den klaren Bau 
der Liedstrophe meist konserviert und nur selten sich zu motettischer Behandlung entschliefit. 
Aber diese Einfachheit kann sich bis zur feinsten Ziselierung in der Imitation der Tenorzeilen 
steigern ; in dem Mafie, als dies der Fall ist, wie in den Liedern des vielleicht liebenswiirdigsten 
und kunstreichsten aller dieser Liedmeister, Heinrich Finck (gest. 1527), nahert sich die 
Ausfuhrungsmoglichkeit auch des deutschen Chorlieds dem reinen a-cappella-Gesang ; wie 
denn Finck selber fast mehr als „Erfinder" denn als ,,Setzer" seiner Weisen anzusprechen ist 
und sein Werk damit in die Hohen vollig freier Kunst hinauffiihrt. Kunst hochster Art in den 
besten Stiicken, trotz der Kleinheit der Form, ist freilich auch durch die Reinheit und den 
Reichtum der Fassung, durch den harmonischen und rhythmischen Feinsinn, das Liedwerk 
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der iibrigen Meister: Adam von Fulda, der noch ins 15. Jahrhundert gehdrt, mit zwei Lied- 
bearbeitungen ; der grofie Kosmopolit und Internationale Heinrich Isaac (um 1450 — 1517), 
von dem 22 weltliche und geistliche deutsche Tonsatze erhalten sind; Paul Hof hai mer (1459 
bis 1537), Thomas Stoltzer (gest. 1526) und Arnold von Bruck (gest. 1554), die ihrer 
Tatigkeit nach einer osterreichischen Gruppe angehoren, und die alemannische Gruppe, die 
Sixt Dietrich (gest. 1548), Benedikt Ducis (gest. 1544) und vor allem den fruchtbarsten 
und vielseitigsten samtlicher Liedmeister umfaGt, den Ziircher Ludwig Senfl (um 1492 
bis um 1555), Isaacs Schiiler, lange am bayrischen Hofe tatig. In den 185 von Senfl gedruckten 
Liedern kann man Art und Umfang des deutschen Gesellschaftsliedes am besten erkennen. 
Seine kunstlerische Eigenart beruht in dem Verhaltnis zu dem uberkommenen Melodienschatz ; 
sein Festhalten an den allbekannten Liedmelodien umschloB die Forderung einer bei aller 
Einfachheit geist- und kunstvollen Fassung; zugleich verbiirgte es eine Verwurzelung dieser 
Kunst im allgemeinen VolksbewuBtsein, wie sie weder der Chanson- und noch weniger der 
Kiinstlerkunst des Madrigals erlaubt war: ,,Noch einmal und zum letzten Male erbliiht eine 
Zeit des Volksgesanges in jenem alten, ursprunglichen Sinne, dafi er die Gesamtheit der Nation 
umspannt' (R. v. Liliencron). Dies Festhalten reizte auch wieder zur Kombination der Melo- 
dien: so hat etwa Senfl die Melodien des „Ach Elslein, liebes Elselein" und die von ,,Es taget 
vor dem Walde" oder Arnold von Bruck diejenige von ,,Kein Adler auf der Welt" mit „Es 
taget vor dem Walde" verbunden ; es reizte zur Pflege der burlesken Gattung des Quodlibets, 
das entweder ganze Melodien und Texte von — und darin beruht sein Witz — sehr ver- 
schiedenem, ja widersprechendem Charakter, oder iiberhaupt nur Fragmente, Flicken be- 
kannter Melodien miteinander verbindet; eine Anzahl solcher Quodlibets hat der in Wien 
wirkende Schulmeister und Pfarrer Wolff gang Schmeltzl 1544 herausgegeben. Im Stoff- 
lichen begreift das deutsche Chorlied den ganzen Umkreis alles Menschlichen, wie es sich 
in gesellschaftlicher Bindung ausspricht; es kennt nicht, wie das italienische Chorlied die 
Scheidung nach Gattungen, die zum Konventionellen und Formelhaften hinstreben. Und 
so pflegt es gleichmaBig das derbe oder lustige Trink- und Tafellied, das Lied freudiger Ge- 
selligkeit, wie das zarte, in der Reinheit seines Ausdrucks ganz eigentiimliche Liebeslied; das 
liebenswiirdige Schelmenlied : 
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wie das erzahlende, betrachtende, das politische Lied. Von diesem ist nicht weit zum geist- 
lichen Gesang, das ja zum guten Teil Abkommling, „Kontrafaktur" des weltlichen Liedes ist, 
und dessen Entwicklung eng mit der des weltlichen verkniipft ist: Spiegelbild der inneren 
Erregungen und Kampfe auf dem erschiitterten religiosen Boden des 16. Jahrhunderts. Man 
weifi, wie sehr der Wittenbergische Reformator die Musik liebte, wie sehr ihm am Herzen lag, 
die evangelische Gemeinde zu starkerer Mittatigkeit am Gottesdienst heranzuziehen. Aus 
dieser Absicht sind seine ersten Gemeindelieder entstanden: meist freie Nachdichtungen aus 
dem Psalter, die Luther in die Form des Liedes gofi und dadurch der Musik die volkstumliche 
Einkleidung ermoglichte : das groBte, wohl auch musikalisch Luther ganz zugehorige, der Choral : 
„Ein' feste Burg ist unser Gott." Als musikahscher Minister Luthers fungierte Johann Walther 
(1496 — 1570), der 1524 mit seinem „Wittembergisch Geistlich Gesangbiichlein" den altesten 
Druck evangelischen Chorgesangs veroffentlicht hat; in den Jahren 1523 und 1526 hat Luther 
dann selber dem neuen Gottesdienst, der Messe und Kommunion, seine liturgische Form ge- 
wiesen, die dem Choral eine immer wachsende Bedeutung einraumte. Unter den vielen 
Drucken, die der geistlichen und kirchlichen Musik der Lutheraner dienten, ragen die ,,Newen 
Deudschen Geistl.Gesange" hervor, die der Drucker und Komponist GeorgRhaw 1544 ver- 
offentlichte : sie vereinigen die grofiten Namen der deutschen Liedkunst: Arnold von Bruck, 
Stoltzer, Ducis, Dietrich, Senfl und viele andere, kleinere Meister. Schon hier tritt im Ge- 
meindegesang die Neigung hervor, die Oberstimme zur Tragerin der Melodie zu machen, und 
dem ,,VoIk" das Mitsingen zu erleichtern — ein Prozefi, der mit des Lucas Osiander, Abts zu 
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Adelberg in Wiirttemberg ,,Fiinfftzig geistl. Liedern und Psalmen" vollendet ist : das Gemeinde- 
lied hat sich zum Choral kristallisiert. Seine musikalische Stellung und Entwicklung ist einem 
andem Kapitel vorbehalten. Im iibrigen ist ja die Geschichte des geistlichen Liedgesangs in 
hohem Mafte eine bloGe Geschichte der Kontrafaktur, das heifit der Aneignung weltlichen 
Liedguts. Wie in Italien, wo zunachst der fromme Sinn einzelner in Laudendichtung und 
-gesang das profane Liedersingen zu paralysieren unternaiim, dann aber die Gegenreformation 
die Wasser aller profanen Kunstformen — des Madrigals, der Villanella, der Kantate — auf 
ihre Miihlen zu leiten suchte, so hat auch der Protestantismus und Calvinismus diese An- 
kniipfung, Einnistung in die weltliche Kunst gesucht, ihre Wirkungen umzubiegen versucht. 

Ganz anders als in Italien, wo die Bildungshohe des Madrigals auch alle klassizistischen, 
humanistischen Regungen des Zeitalters umschloR, trennte sich in Deutschland ein Zweig 
des Chorsingens vom allgemeinen Chorlied ab: das humanistische Schullied. Ahnhche 
Bestrebungen f inden sich schon friih, z. B. in den Trienter Codices ; und bei alien Musiknationen : 
die Frottole bringen das „ Integer vitae" des Horaz, ein „Aer de versi Latini" (namlich ein 
Schema fur Distichen); die Abschiedsverse der Dido („Dulces exuviae)" aus Vergils Aeneide 
sind um den Beginn des 16. Jahrhunderts wohl in alien Musikregionen Europas versgerecht 
komponiert worden; in Frankreich hat Claude Goudimel horazische Texte vertont; in der 
franzosischen Chanson widmet sich besonders der Musikerkreis um die Dichter Pierre Ronsard 
u. J. A. de Baif eifrig diesen Problemen der Skansion. Zu einer eigenen Gattung aber ist die 
humanistische ^Composition nur in Deutschland geraten. Die ersten vierstimmigen und homo- 
rhythmischen Vertonungen der horazischen Oden hat Petrus Tritonius fur den Vorlesungs- 
gebrauch seines Lehrers, des Humanisten Conrad Celtes in Ingolstadt, angefertigt (gedruckt 
1507); unter andem haben dann Meister wie Paul Hofhaimer, Ludwig Senfl und 
Benedikt Ducis sich mit der musikalischen Einkleidung antiker Metrik beschaftigt. Diese 
Bestrebungen gehen durchs ganze 1 6. Jahrhundert und finden ihre praktische Auswirkung be- 
sonders im Schuldrama und der Gesangsstunde der deutschen Gymnasien : eine unmittelbare 
Wirkung auf die Entstehung der Monodie, des „Dramma in musica" haben sie nicht gehabt. 

Gegen 1550 versiegt die deutsche Schopferkraft auf dem Gebiet des weltlichen Chorlieds; 
die Texte werden von den fremden, auf deutschem Boden ansassig gewordenen Musikern und 
den deutschen Meistern noch benutzt, aber, mit seltenen Ausnahmen, losgelost von ihrer Me- 
lodie, als Unterlage fur freie und modische Komposition. Der erste, der das deutsche Lied 
alia madrigalesca, alia villanesca behandelt, ist der am Dresdener Hof von 1 554 bis zu seinem 
1577 erfolgten Tod tatige Niederlander Matthaus Le Maistre in seinen , .Geistlichen und 
weltlichen Gesang" zu 4 und 5 Stimmen von 1 566. Gleich bei ihm zeigt sich die Hinneigung 
zur Villanella, die in Deutschland freilich ihren parodistischen Sinn verlieren mufi, und eine 
bloBe Form- und Stilhiilse bleibt. Dem Le Maistre folgen eine ganze Reihe seiner importierten 
Kollegen: der Italiener Antonio Scandello mit seinen „Newen und lustigen , deutschen 
Liedlein von 1570, der Vlame Jacob Regnart, tatig an den Hofen des Erzhauses mit seinen 
der Villanella genau nachgepafiten Trizinien von 1576 und 1578, Werken starksten Einflusses, 
wie ihre funfstimmige Bearbeitung durch Leonhard Lechner beweist (ahnlich wie Anton 
Gosswin dreistimmige Stiicke Lassos funfstimmig zu ,,nobilitieren" sucht); Lasso mit einer 
ziemlich grofien Zahl deutscher Madrigale, in denen er eine Art Verschmelzung deutschen 
und italienischen Stils anstrebt, ohne doch weder die deutsche Innigkeit und Reinheit noch 
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die italienische Geschmackshohe zu erreichen — und Villanellen, in denen freilich dafiir sein 
drastischer Witz um so glorioser triumphiert; ferner der in Heidelberg und Wien tatige Chri- 
stian Hollander, in dessen geistlichen und weltlichen Liedlein von 1570 ebenso wie bei 
Lasso schon venezianische Vielstimmigkeit auftritt; der in Lassos Gefolge arbeitende Ivo 
de Vento. Neben diesen teilweise germanisierten oder der Germanisierung nicht abholden 
Fremden bemachtigen sich deutsche Kleinmeister des neuen Chorliedes; der Ansbacher 
Kapellmeister Jacob Meiland, der in Frankfurt a. 0. und Breslau wirkende Hieronymus 
Gregor Lange, vor allem aber Lassos Schiiler Johannes Eccard, Jacob Fuggers in Augs- 
burg Musicus, als er seine „Newen deutzschen Lieder mit vieren und fiinif Stimmen" von 
1578, und Vizekapellmeister des Herzogs Georg Friedrich in Preufien, als er eine ahnliche 
Liederfolge von 1589 in Konigsberg herausgab — womit der neue Madrigalstil in die fernste 
Ecke Deutschlands getragen ist. 

Der voile Sieg des siidlichen Kunstgeistes, und doch die gleichzeitige Angleichung dieses 
Geistes verkorpert sich in den deutschen Kanzonetten des Niirnbergers Hans Leo Hafiler 
(1564 — 1612). Hafiler ist der erste grofie deutsche Meister, den es im Innersten drangt, seine 
musikalische Ausbildung in Italien zu suchen ; er war als Zwanzigjahriger Schiiler von Andrea 
Gabrieli in Venedig; das Erlebnis ist fur ihn entscheidend. Er hat auch mit vierstimmigen 
italienischen Kanzonetten (1590), etwa im Stil Orazio Vecchis, seine Publikationen eroffnet 
und, Leonhard Lechners Beispiel folgend, 1596 ein italienisches Madrigalwerk herausgegeben. 
Im gleichen Jahr aber erscheint er mit ,, Neuen deutschen Gesang", ausdriicklich „nach art 
der welschen Madrigalien und Canzonetten" ; im Jahre 1601 mit seinem „Lustgarten" : beides 
Werke hbchsten Einflusses. Die Imitation der italienischen Canzonetta und vor allem des 
italienischen Balletto konnte nicht getreuer in allem Aufierlichen der Ubertragung sein: und 
dennoch ist es Hafiler gegliickt, durch sein individuelles starkes Musikertum, die instinktmaflige 
Sicherheit seines harmonischen Gefiihls, durch seinen fast unvergleichlichen Klangsinn und 
durch die Warme seiner Empfindung den Gehalt seines Chorlieds einzudeutschen. Von diesen 
Werken HaBlers geht eine reiche Produktion von Tanzstucken aus, die schon auf das rein in- 
strumentale Gebiet himiberfuhrt; auf dem vokalen gehoren in sein Gefolge Christof 
Demantius (Kantor in Zittau und Freiberg), der fruchtbare, in Koburg wirkende Melchior 
Franck, Valentin Hausmann und — wieder einer der Grofien — der Thomaskantor 
Johann Hermann Schein (1586 — 1630), der mit seinem ,,Studentenschmaus" in einen 
neuen, von Johann Jeep inaugurierten und manchem andern gepflegten Stoffkreis der Can- 
zonetta eintritt, und vor allem durch Aufnahme der modischen pastoralen Einkleidung ein 
neues Stadium des Italianisierens herauffiihrt (,,Musica boscareccia", 1621 ff., „Diletti pasto- 
rali", 1624). Bei ihm beginnen in das Chorlied bereits virtuosische, konzertante Elemente 
einzudringen ; die dreistimmigen ,,Waldliederlein" haben schon — im Gegensatz zu Scheins 
erstem, ganz Hafilerischem Werk, dem „Venuskrantzlein" von 1609 — den Generalbafi ; bald 
nach ihm hat die Geschichte des mehrstimmigen deutschen Chorlieds der Renaissance ein 
Ende. 
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Neudrucke 

In den Publikationen alterer praktischer und theoretischer Musikwerke R. Eitners: E. Oglins Liederbuch 
von 1512, Bd. 9; Auswahl von Liedem usw. Heinr. und Hermann Fincks, Bd. 7; Johann Otts Liederbuch 
von 1544, Bd. 1—4; Jacob Regnarts 3stimmige Lieder von 1579 samt L. Lechners 5stimm. Bearbeitung; 
Joh. Eccards 5stimm. Lieder von 1589; H. L. HaBlers „Lustgarten" Bd. 15. Heinrich Isaac, Weltliche 
Werke, ed. J. Wolf. DTO. XIV, 1. Gesamtausgaben von Lasso (XX. Bd., ed. Sandberger), J. H. Schein 
(ed. Priifer). H. L. HaBler, Newe teutsche Gesang. Dm. DT. II. Folge V, 2, ed. R, Schwartz. AuBerdem hat 
der Kreis der Jugendbewegung eine grofie Reihe deutscher Lieder — von Lechner, Regnart etc, — im 
Neudrucke zu Tage gefordert. 

Der Uberwaltigung Deutschlands durch die gereiften italienischen Kunstformen zur Zeit 
Hans Leo Hafilers und gleichzeitig mit ihr ist die Hingabe Englands an das transalpine 
Ideal und die plotzliche Bliite einer englischen Madrigalschule im Elisabethanischen Zeitalter 
zu vergleichen. Nicht als ob es vorher an weltlicher Musik in England gefehlt hatte: am An- 
fang der Geschichte seiner mehrstimmigen Profanmusik steht der erstaunliche Sommerkanon 
des Monches von Reading; Beispiele weist das 15. Jahrhundert, das Jahrhundert Dunstables 
auf; in den beiden ersten Dritteln des 16. sind Chorlieder einfacher Haltung von William 
Cornish, Tallis, Tye, und vor allem von Thomas Whythorne erhalten. In den sechziger 
Jahren aber muS ein wachsender Kult des italienischen Madrigals in England, genauer in 
London seinen Anfang genommen haben, und das Erscheinen eines Druckwerks wie Nicholas 
Jonges ,,Musica Transalpina" von 1588, das eine grofie Zahl beruhmter Stiicke italienischer 
Meister in englischer Obersetzung, samt einem zweiteiligen Madrigal von William Byrd 
enthalt, scheint wie der Einbruch eines Dammes gewirkt zu haben. Von 1588 — 1627, von 
Byrds , .Psalms, Sonnets and Songs for 5 voices" bis zu Hiltons „Airs or Fa-las for 3 voices" 
erscheinen iiber 40 Madrigalwerke, darunter ein von Morley herausgegebenes Sammelwerk, 
dessen Anlage und Titel ..Triumphs of Oriana" dem italienischen ..Trionfo di Dori" unmittel- 
bar nachgebildet ist: es ist ein Huldigungswerk fur die Konigin, an dem 23 Musiker teil- 
genommen haben. Und diese unmittelbare Beziehung zum spaten Madrigal in all seinen 
Ausdrucksformen, von Zweistimmigkeit bis zur Zweichorigkeit, zur Canzonetta und zum 
Ballett besteht in alien Werken der Byrd und Morley, der Weelkes, Wilbye, Farmer, 
Farnaby, East, Bateson, Lichfield, Pilkington, Tomkins, Gibbons und wie sie 
alle heifien; manche der Texte sind Obersetzung italienischen Vorbilds, viele freilich auch der 
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Zeit Shakespeares wiirdige hohe Poesie. Was das englische Madrigal in seinen besten Bei- 
spielen vom italienischen unterscheidet, ist nicht seine Form — obwohl es mehr als dieses 
die Gliederung durch Wiederholung liebt — und die Art der Ausdrucksmittel, sondern deren 
Anwendung und Vertiefung. Der Geist einer naiveren, volleren, saftigeren und oft auch 
offenbar nationalen Melodik scheint diese Musik zu durchdringen, ein individuelleres Leben 
an Stelle der oft gewollten italienischen Konventionalitat der Empfindung, ein starkeres 
Naturgefuhl; wie aus der erstaunlichen Klaviermusik dieser englischen Meister aus der Zeit 
der grofien Konigin und Jakobs I. tritt uns aus ihr menschliche und kiinstlerische Personlich- 
keit, gelautertes und sicheres Empfinden fur moderneren Gebrauch harmonischer und rhyth- 
mischer Mittel entgegen. Die Individualitat der Schopfer tritt scharf hervor; am meisten bei 
dem noch im Ausdruck gehalteneren und gebundeneren William Byrd (1543 — 1623), seinem 
die Leichtigkeit und Grazie des Balletto besonders liebenden Schiiler Thomas Morley (1558 
bis 1603), dem sehr subjektiven und ungleichen Thomas Weelkes (um 1575 — 1623) und dem 
genialsten von alien, John Wilbye (1574 — 1638), der groBte Kiihnheit, Weite und Tiefe mit 
hochstem Geschmack vereinigt. Bei denspateren Meistern, Orlando Gibbons, John Ward, 
Thomas Tomkins, tritt schon das Spiel mit ziselierten Motiven und Motivkontrasten auf, 
das auch bei den gleichzeitigen Italienern das Ende der Gattung ankiindigt; in England ist 
dieser Bliite obendrein durch die politischen Ereignisse,den Puritanismus, ein plotzliches Ab- 
welken beschieden gewesen. Aber in die Blutezeit des englischen Madrigals fallen noch die 
altesten Sammlungen einer andern, Iangst geiibten weltlichen Kunstgattung : der Catches, 
anspruchloser Tonstuckchen in drei- oder mehrstimmiger Kanonform auf kurzen, frbhliche 
Geselligkeit spiegelnden Text. Indes das Madrigal in England mit Liebe, aber doch einiger 
Kiinstlichkeit bis auf den heutigen Tag am Leben gehalten worden ist, ohne nach 1 650 noch 
schopferische Bliiten zu treiben, ist der Catch auch noch im 18. Jahrhundert von den Musikern 
gepflegt worden und hat noch eine zweite, ebenso anspruchslose Gattung weltlicher Vokalkunst 
neben sich geduldet, die Glee, Liedmusik fur Solostimmen, eine Art Nachschofiling der homo- 
phonen Canzonetta. 
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INSTRUMENTALMUSIK VON 1450-1600 



Wie die ersten Entwicklungsstufen der meisten Kunstzweige, liegen auch die Anfange der 
Instrumentalmusik ganz im Dunklen. Das gesamte Mittelalter hindurch fast nur als Improvi- 
sation, Arrangement, Notbehelf oderverachtetes Musikantenprodukt der Niederschrift beinahe 
entbehrend, tritt sieamBeginn des 1 6. Jahrhunderts mit selbstandigen Werken auf den Plan, 
deren verhaltnismafiig hoher Entwicklungsgrad eine langere Vorgeschichte voraussetzt, iiber 
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welche noch recht wenig Klarheit besteht. Wie dem Palaontologen in den altesten 
Fossilien die Reste schon hochentwickelter Lebewesen entgegentreten, weil sich die 
Anfange des organischen Lebens infolge des Mangels an Hartteilen nicht erhalten konnten, 
ist der Erforscher der Geistesentwicklung in den ersten handschriftlich uberlieferten Geistes- 
erzeugnissen bereits vor die Friichte jahrhundertelanger Arbeit gestellt. 

Die friihesten selbstandigen Instrumentalwerke gehoren drei Formgruppen an: Nach- 
bildungen der geistlichen und weltlichen Gesangsformen der Zeit (mit und ohne Cantus 
firmus), improvisatorischen, rein instrumentalen Formen und endlich der Tanz- 
musik. Dies laBt den SchluB zu, dafi auch die mittelalterliche Instrumentalmusik diese 
drei Wege gegangen sei, und vereinzelte iiberlieferte Werke bestatigen es. Die instrumentale 
Ausfiihrung von Motetten und Chansons (der instrumentale Anteil an den Gesangs- 
werken des ausgehenden Mittelalters ist nicht im Rahmen der Geschichte der Instrumental- 
musik zu behandeln) war noch bis tief ins 1 6. Jahrhundert hinein gang und gabe, wobei fur die 
Wahl der zu verwendenden Instrumente in erster Linie die Hohenlage, nicht der Klangcharakter 
den Ausschlag gab. So ergaben sich, je nach den vorhandenen Kraften, zweifellos oft die 
buntesten Kombinationen von Streich-, Holz- und Blechblasinstrumenten, einenoch den friihen 
Orchesterwerken des 1 6. Jahrhunderts anhaftende Eigentiimlichkeit. Zweifellos ist auch die in 
der Gesangsmusik geiibte Verzierungspraxis von den Instrumentalisten iibernommen oder 
nachgebildet worden, so dafi also die Notenwerte wenigstens der obersten Stimme, in Passagen 
oder Ornamente aufgelost, koloriert wurden. Der orchestrale Vortrag eines Gesangswerkes be- 
durfte keiner Einrichtung: da Streicher und Blaser neben etwaigen Instrumentaltabulaturen die 
Mensuralnotation beherrschen mufiten, konnte die Motette oder Chanson aus den urspriinglichen 
Stimm- oder Chorbiichern glatt abgespielt werden. Etwasanders stand es um die Wiedergabe 
durch ein Harmonieinstrument : Orgel, Klavicembalo, Klavichord oder Laute. Den Spielern der 
Tasteninstrumente kam man weniger entgegen als den Lautenisten ; Orgel und Klaviere waren 
imstande, ein Gesangswerk in alien seinen Stimmen wiederzugeben, und es kam nurdarauf an, 
einen Auszug (Tabulatur) davon herzustellen. Dies konnte anscheinend den Organisten und 
Klavierspielern iiberlassen werden, denn die Zahl der erhaltenen Orgeltabulaturen von Gesangs- 
stiicken ist verhaltnismafiig gering und auch von den Friihwerken der selbstandigen Orgelliteratur 
erschienen viele nicht im Orgelsatz, sondern in Stimmbiichern (Ricercare von Buus 1 547 und 1 549, 
von Willacrt 1 549, von Padovano 1 556 u. a. m.). Die Lautentechnik dagegen bedurfte irfolge ihres 
Unvermogens, die reale Stimmfiihrung eines kontrapunktischen Satzes wiederzugeben , einer wirk- 
lichen Einrichtung des betreffenden Vokalstuckes, und so entstanden zahlreiche Sammlungen von 
Lautentabulaturen, welche den ganzlich fehlenden Orchesterarrangements und den wenigen 
Orgeltabulaturen gegeniiber Iange an eine dominierende Stellung der Laute glauben lieBen. 

Die instrumentale Ausfiihrung von Motetten mit Gregorianischem Cantus firmus war ein 
wichtiges Vorstadium der spateren Choralbearbeitung fur Orgel. Auch die Improvisation 
von kleinen Vor-, Zwischen- und Nachspielen durch die Organisten darf fur das spatere 
Mittelalter, das die Orgeltastatur erweiterte und beweglicher machte, angenommen werden. 
Ebenso war die dritteGruppe der spateren Instrumentalformen, dieTanzmusik, imAusgang 
des Mittelalters zweifellos stark in Ubung, teils improvisiert resp. gedachtnismafiig von Gene- 
ration auf Generation vererbt, teils als Mitspielen von mehrstimmigen Tanzliedern ; noch am 
Beginndes 17. Jahrhunderts sind in den Ballettstiicken der Opern Gesang und Tanz vereint. 
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Fiir das ausgehende Mittelalter sind demnach an Spuren einer Instrumentalmusik nach- 
weisbar: Anweisungen zur Herstellung von Ausziigen (Tabulaturen) fur Tasten- und Zupf- 
instrumente, zur Kolorierung des Vokalsatzes, zum organistischen Improvisieren, zahlreiche 
Lautenbearbeitungen von Gesangsstiicken und weniger zahlreiche fiir Tasteninstrumente 
(beide unter starker Verwendung des Kolorierens), endlich auch Originalkompositionen fur 
Instrumente, je einer der obenerwahnten Formgruppen angehorig. Gleich am Beginn unserer 
Epoche begegnet ein nach mehreren dieser Gesichtspunkte hin wichtiges Werk, das ,,Fun- 
damentum organisandi" von Conrad Paumann aus dem Jahre 1452, die alteste bekannte 
Schule des Orgelsatzes. Urn 1410 zu Nurnberg geboren, wirkte der Autor, trotz angeborener 
Blindheit, als Organist, Komponist und Theoretiker hochgefeiert, in seiner Vaterstadt und 
in Miinchen, wo er 1473 starb. Der Titel des Werkes versteht unter ,,organisare" nicht das 
Orgelspiel, sondern das Kontrapunktieren zu einer gegebenen Melodie, also den Sinn des 
Wortes in den Friihzeiten der Mehrstimmigkeit; doch gestattet die Stimmfuhrung keinen 
Zweifel an der Bestimmung fiir Orgel. Das „Fundamentum" ist ein rein praktisches, aus 
Musikstiicken bestehendes Werk ; der Cantus firmus liegt stets in der Unterstimme, dem Tenor. 
Didaktisch interessant ist Paumanns Lehrgang : er veranschaulicht zuerst das Kontrapunktieren 
zu stufenweise auf- und abwarts steigenden Tenores, dann kommen solche aus Terz-, Quart-, 
Quintschritten usw., und erst nach dieser Vorschule bringt er wirkliche geistliche und weltliche 
Cantus firmi. Die Fiihrung der Gegenstimme gehort immer dem Contrapunctus floridus 
(figurierten Kontrapunkt) an, wobei acht und mehr Noten in verschiedenartigster Rhythmi- 
sierung auf einen Tenorton kommen; selbstverstandlich liegt dabei ideell Umspielung der 
Noten des reinen Satzes vor. An diese praktische Kontrapunktschule reihen sich einige 
kolorierte Ausziige von Gesangswerken, von denen Nr. 24 als Beispiel fiir das Verfahren 
Der summer 
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teilweise wiedergegeben sei. Paumanns Urbild war die 41 . ^Composition des ungefahr gleich- 
zeitigen „Lochheimer Liederbuches", ein zweistimmiger Satz iiber ein Lied mit dem Titel 
oder Textbeginn ,,Der summer". Die auf reine Ornamentik beschrankte Kolorierung ist hier, 
im Vergleich mit andern Stiicken dieser Art, recht bescheiden, aber durchaus typisch. Paumanns 
Werk sind von fremder Hand einige Orgelstiicke, teils von andern Meistern, teils unbekannten 
Verfassers, angehangt; unter letzteren fallen drei „Praeambeln" auf, deren erstes in F-Durbe- 
reits den typischen Aufbau der spateren Toccata zeigt: Beginn mit Akkorden in groBen 
Notenwerten und allmahlicher Ubergang in Lauf- und Passagenwerk. Leider ist aus des 
Herausgebers W. F. Arnold Beschreibung des Manuskripts nicht zu entnehmen, ob dieses 
Stuck der Handschrift und Notation nach in Paumanns Zeit gehort und so tatsachlich einen 
Beleg fur improvisatorische Formen des 15. Jahrhunderts darstellt. Stilkritisch stent es 
den friihen „Intonazionen" und ,,Toccaten" des 1 6. Jahrhunderts in jeder Hinsicht iiber- 
raschend nahe. 

Ob die dem Ende des 15, Jahrhunderts entstammenden textlosen Cantus-firmus-Motetten 
von Adam von Fulda, Heinrich Finck, Thomas Stoltzer und andern im Cod. 1 494 der Leip- 
ziger Universitatsbibliothek als fur die Orgel bestimmte Choralbearbeitungen anzusehen sind, 
wie angenommen wird, ist zweifelhaft. In den Lauten- und Orgeltabulaturen dieser Zeit 
herrschen fast unumschrankt die kolorierten Vokalsatze und speziell fur die deutsche Orgel- 
musik ist dieser Umstand bis in die Zeit der Einbiirgerung der italienischen Fortschritte durch 
die Schule Sweelincks^ also noch das ganze 16. Jahrhundert hindurch, so charakteristisch, da(3 
man die deutschen Orgelmeister des genannten Zeitraumes schlechtweg als die „Koloristen" 
bezeichnet. Hierher gehoren Arnold Schlick („ Spiegel der Orgelmacher und Organisten", 
1511, „Tabulaturen etlicher Lobgesang und Lidlein uff die Orgeln und Lauten", 1512), Ni- 
kolaus Amerbach, Bernhard Schmid sen. und jun., Jakob Paix, JohannWoltz und andere. 
Als Theoretiker im gleichen Sinne wirkten Sebastian Virdung (,,Musica getutscht und aufi- 
gezogen durch Sebastianum Virdung, Priester von Amberg, um alles Gesang aus den Noten 
in die Tabulaturen dieser benannten dreye Instrumente der Orgeln, der Lauten und der Floten 
transferieren zu lernen kiirzlich gemacht", 151 1) und Martin Agricola (,,Musica instrumen- 
talis deudsch", 1528 und ofter). Diesen deutschen Anweisungen zum Intavolieren und Ko- 
lorieren steht der ,,Tractado de glosar" des Spaniers Diego Ortiz von 1553 nahe, der, aller- 
dings fur die Viola da gamba und andere Streichinstrumente, Kolorierung und freie Improvi- 

25 H. d. M. 
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sation behandelt. Unterdessen war in den siidromanischen Landern bereits die Schaffung 
einer selbstandigen Instrumentalmusik erfolgt, bezeichnenderweise zuerst fiir dasjenige Ton- 
werkzeug, das der reinen Ubertragung von Vokalwerken resp. der Vokalpolyphonie die grofiten 
Widerstande entgegensetzte und daher instrumentales Denken heranbildete : die Laute. 

Wie schon festgestellt, gliedert sich die friihe Instrumentalkomposition des 1 6. Jahrhunderts 
nach drei Formgruppen : Nachbildungen der geistlichen und weltlichen Vokalformen mit und 
ohne Cantus firmus, improvisatorische, echt instrumentale Formen und Tanzmusik. Alle drei 
Kategorien treten ziemlich gleichzeitig auf den Plan und lassen sich trotz aller wechselseitigen 
Beeinflussungen als getrennte Entwicklungszweige durch Jahrhunderte, wenn man will, bis 
zur Gegenwart verfolgen. 

Die Abkommlinge der Vokalformen ohne Cantus firmus 

Die Cantus firmus-lose Motette der Josquin-Schule am Beginn des 16. Jahrhunderts ge- 
wahrte ungefahr folgendes Bild. Das Stuck ist durchkomponiert, d. h., jeder einigermafien 
verselbstandigbare Textabschnitt hat seine eigene Melodik. Bei besonders strenger Arbeit 
sind alle Abschnitte imitatorisch angelegt; die beginnende Melodie lauft wie ein Fugenthema 
durch alle Stimmen und kadenziert dann ab, worauf die Melodie des 2., dann die des 3. Ab- 
schnittes ebenso behandelt wird usw. Jeder Abschnitt ist also eine Art Fugenexposition mit 
Kadenz, die ganze Motette eine Aneinanderreihung solcher Expositionen mit lauter ver- 
schiedenen Themen. Als Nachahmungsintervall dient oft schon die Oberquinte, wenn auch 
Unterquinte (Oberquarte) und Einklang resp. Oktave noch eine grofie Rolle spielen. Naturlich 
suchte man den Eindruck des Flickwerks, der bei einer derartigen Aneinanderreihung in sich 
geschlossener kleiner Gebilde drohte, zu vermeiden, und zwar dadurch, dafi die einzelnen Ab- 
schnitte formhch ineinander verzinkt wurden: vom einfachen Weiterklingen eines Kadenz- 
tones in den Beginn des neuen Abschnittes hinein bis zur kunstvollen Einfuhrung des neuen 
Themas wahrend der Kadenzbildung des fruheren Abschnittes sind alle technischen Zwischen- 
stufen anzutreffen. Aber auch schon in Motetten begegnet oft genug ein Abweichen von dieser 
strengsten Gestaltung: die Unterschiede zwischen den einzelnen Abschnitten erstrecken sich 
dann nicht nur auf die Melodik, sondern auch auf die Setzweise, mit den imitatorisch ge- 
arbeiteten Partien wechseln Note gegen Note gesetzte ; dafi fiir die Behandlungsweise das Be- 
diirfnis nach moglichst sinngemafier Textvertonung mafigebend war, bedarf keiner Hervor- 
hebung. Gelegentlich treten zu den Verschiedenheiten in Melodik und Setzweise sogar solche 
der Taktarten und damit der Tempi. In den weltlichen Gesangsformen legte man sich betreffs 
der Kontraste naturlich noch viel weniger Zwang an, wenn es auch Madrigale gibt, die an 
Strenge der Form mit den kunstvollsten Motetten wetteifern. In der Formgebung der fran- 
zosischen Chansons und der von ihnen beeinflufiten Madrigale tritt aufierdem das volkstiim- 
hche Prinzip der Wiederholung grofierer Teile hervor und zwar in den verschiedensten Aus- 
pragungen: als Da capo des 1. Teils (aba), als Stollenwiederholung mit Abgesang (a a b), 
als Schlufiwiederholung (a b b), als Wiederholung beider Teile (|| : a : || : b : ||) usw. Ferner 
bevorzugen die Motetten Themen in grofieren, ruhigeren Notenwerten, wahrend Chansons 
und Madrigale immer mehr zur Parlandomelodik (syllabischer Deklamation auf kleinen 
Notenwerten) neigen. Endlich verwenden die weltlichen Gesangsformen mit steigender Vor- 
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liebe ungewohnliche harmonische Mittel, worin ihnen die Motetten nur sehr zogernd folgen. 
All diese charakteristischen Eigenschaf ten und Unterschiede spiegeln sich in den instrumentalen 
Abkommlingen der Vokalformen wieder. 

Instrumentalstiicke in Vokalformen wurden gerne mit dem Sammelnamen ,, Sonata" be- 
zeichnet. Damit sollte angedeutet werden, da(3 ein Satz vom Aufbau einer „Cantata", einer 
Gesangskomposition, zur instrumentalen Ausfiihrung bestimmt sei. Ubrigens entstand im 
16. Jahrhundert eine ganze Literatur von Vokalwerken mit der ausdriicklichen Bestimmung 
,,da cantare o sonare" (zum Singen oder Spielen) ; in einer Zeit, da sich die Instrumentalmusik 
als selbstandige, anerkannte, von namhaften Tonsetzern gepflegte Kunstgattung durchsetzte, 
suchten eben viele Vokalkomponisten die Verwendbarkeit ihrer Werke als Instrumentalmusik, 
die sie friiher als selbstverstandlich nicht weiter betont hatten, nachdriicklich hervorzuheben. 
Neben dem Sammelnamen Sonata, zum Teil schon vor diesem, entstand aber eine ganze Reihe 
von Einzelbezeichnungen fur instrumental auszufiihrende Gesangsformen, wie Ricercar, 
Tiento, Fantasia, Canzona und Capriccio. Die drei erstangefuhrten Namen sind die 
friihesten und erscheinen samtlich zuerst in Lautenwerken : Ricercar 1 507 bei Fr. Spinnacino, 
Tiento und Fantasia 1536 bei Luiz Milan. Die Canzona (Canzon da sonar) begegnet zum 
erstenmal 1542 in G. Cavazzonis Orgelwerken und das Capriccio 1594 in Fr. Stivoris In- 
strumentalstiicken fur wahrscheinlich orchestrale Besetzung. Dem Wortsinne nach sind diese 
Bezeichnungen ungemein verschieden: „Canzona" ist das italienische Wort fur Chanson, das 
dem Ausdruck „Ricercar" zugrunde liegende Zeitwort bedeutet ,,immer wieder aufsuchen" 
(namlich das Thema), spielt also auf die Imitationstechnik an, ,, Fantasia" soil vielleicht be- 
sagen, dafi der Komponist durch keinen Text gebunden ist ; ahnlich ware dann das fur 
solche Formen geradezu befremdende , .Capriccio" zu deuten. Das spanische Wort 
„Tiento" bedeutet ungefahr „Schlagstuck" wie das italienische ,, Toccata". Der Begriffs- 
bedeutung nach sind Ricercar, Tiento und Fantasia ziemlich synonym und bezeichnen In- 
strumentalsatze nach strenger Motettenart, wahrend die Canzona, wie gleich naher erortert, 
auf die weltlichen Gesangsformen zuriickgeht; die Stellung des Capriccio ist diesbeziiglich 
schwankend. 

Wie schon betont, ist das erste bekannte Instrumentalwerk von Motettenstruktur die Ri- 
cercarsammlung fur Laute von Fr. Spinnacino aus dem Jahre 1507; ihm folgen 1508 die 
Lautenricercare von J. A. Dolza, 1509 die von Franciscus Bossinensis. Alle drei Werke 
erschienen als Tabulaturdrucke in Ottavio Petruccis Offizin in Venedig und gelangten daher 
zu weit grofierer Verbreitung, als sie handschriftlichen Kompositionen der friiheren Zeit je 
vergonnt gewesen war. So hatten diese ersten selbstandigen Ricercare die Entstehung einer 
schnell anwachsenden Lautenliteratur strenger Richtung zur Folge, in Italien, Spanien und 
Deutschland. Als Hauptvertreter der spanischen Lautenmusik ist Don Luiz Milan zu nennen, 
dessen 1536 erschienenes Tabulaturwerk „E1 Maestro", wie schon erwahnt, die Bezeichnungen 
„Tiento ' und ..Fantasia" zum erstenmal bringt, nach ihm Miguel de Fuenllana, dessen 
„Orphenica lira" von 1554 aufier Bearbeitungen von Vokalsatzen mehrere Fantasias enthalt. 
Im gleichen Jahre wie Milan, 1536, veroffentlichte der Osterreicher Hans Newsidler (Neu- 
siedler) in Niirnberg sein ,,Newgeordnet kiinstlich Lautenbuch", dessen 2. Teil „Fantaseyen, 
Priameln, Psalmen und Muteten" bringt. Nach Newsidler wirkte sein Landsmann Valentin 
Greff mit dem Beinamen Bakfark, dessen Ricercare eine hochst erstaunliche Lautentechnik 

25* 



388 



Instrumentalmusik von 1450 — 1600 



voraussetzen. Aus der Fiille der siid- und mitteldeutschen Lautenkomponisten seien Hans 
Gerle (1532), Sebastian Ochsenkuhn (1558) und Wolf Heckel (1562) erwahnt. Die 
Ricercare, Tientos und Fantasien der genannten Meister und ihrer Zeitgenossen tragen samt- 
lich den Typus der strengen Motette, sie sind Reihen von Fugenexpositionen iiber von-, 
einander verschiedene Themen; die guten Komponisten der Zeit lassen die einzelnen Ab- 
schnitte auf moglichst verschiedenen Stufen kadenzieren, um auch dadurch fur Abwechslung 
zu sorgen. Die Lautentechnik gestattet natiirlich die reale Stimmfiihrung nicht, doch ist der 
Verlauf der ideellen drei oder vier Stimmen immer gut zu verfolgen und so gleichen diese 
Originalkompositionen vollig den Arrangements, zumal die stereotypen Trillerformeln der 
Kadenzen und gelegentliche instrumentale Ausschmiickungen und Passagen in der Ober- 
stimme den Eindruck von Kolorierung machen. Auch die Themen sind ganz im Geiste der 
Motettenmelodik gehalten, ja ihr oft genug direkt entlehnt. 

Das Beispiel der Lautenmusik strengen Stils, deren erste Werke in Venedig gedruckt worden 
waren, hat vielleicht den Kapellmeister von der Markuskirche daselbst, Adrian Willaert, 
zur Ubertragung der neuen Formen auf die Orgel veranlafit. Bedachtig wie immer, stellte 
der grofie Meister der Kirchenmusik und des Madrigals zuerst einen Schiiler, Girolamo Ca- 
vazzoni, mit Orgelricercaren und -canzonen an die Offentlichkeit ; 1542 erschien dessen 
,,Intavolatura cioe Recercari, Canzoni, Hinni, Magnificat" in Venedig. Die ersten Orgel- 
ricercare von Willaert selbst wurden 1549 veroffentlicht, gleichzeitig solche des Organisten 
der Wiener Hofkapelle, Jakob Buus, dann folgten Willaerts Schiiler Cyprian de Rore, Andrea 
Gabrieli, Claudio Merulo, Giovanni Gabrieli und zahlreiche andere Italiener oder in 
Italien Ansassige. Der groBe spanische Orgelmeister Don Felix Antonio de Cabezon (1510 
bis 1566, Hofcembalist und -organist Philipps II.) diirfte seine Tientos ziemlich gleichzeitig 
mit Willaert und Cavazzoni geschrieben haben, vielleicht unbeeinflufit von ihnen in selb- 
standiger analoger Weiterfiihrung der Lautenschbpf ungen Milans : genauere Fesstellungen sind 
unmoglich, da Cabezons Werke erst nach seinem Todc veroffentlicht wurden. Die Orgel- 
ricercare, -tientos, -fantasien gleichen denen fiir Laute vollkommen, nur sind die Stimmen 
natiirlich real gefiihrt; wie schon einmal erwahnt, wurden mehrere Sammlungen nicht in 
Tabulatur, sondern in einzelnen Stimmbiichern herausgegeben, was jede freiere Stimmfiihrung 
selbstverstandlich unmoglich machte. 



Erster Abschnitt des 1 . Ricercars von Cavazzoni 
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Die sieben Themen des Ricercars 
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Auch die Thematik und die Kolorierung der Kadenzen und einzelner Stellen innerhalb der 
Oberstimme schliefit sich der Lautenpraxis an. Doch zeigen vereinzelte Werke einzelner 
Komponisten Fortschritte iiber diesen altesten Typus hinaus, und zwar in Formgebung und 
Themenbildung. Ab und zu wird ein Ricercar oder eine Fantasia aus einem einzigen Thema 
bestritten, an dem man dann, wie zum Ersatz fiir die fehlenden weiteren Themen, Verande- 
rungen vornimmt: Vergrofierungen, Verkleinerungen und Umkehrungen, wie sie schon die 
Vokalpolyphonie kennt, aber auch figurative Variierungen. Und die Weiterbildung der 
Thematik geht dahin, schon das Thema instrumental zu gestalten, wodurch der Satz den vo- 
kalen Charakter endgiiltig verliert. Beides, thematische Einheitlichkeit und instrumentale 
Themenbildung, liegt z. B. in der ,, Fantasia allegra" von Andrea Gabriel! vor. Das Thema 
des ersten Abschnittes hat instrumentalen Charakter, den zweiten beherrscht eine Art Um- 
kehrung des Themas und den dritten eine Figurierung dieser Umkehrung. 



The 



Umkehrung 
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In Ubereinstimmung mit der instrumentalen Bildung des Themas steht die Ausgestaltung der 
Gegenstimmen, so dafi hier, vielleicht um 1 570 (Gabrieli starb 1 586), die Instrumentalmusik 
im Rahmeri der vokalen Form schon als eigenartige, von ihrem Vorbild losgeloste Kunst- 
gattung erscheint. Mehr hat das 16. Jahrhundert innerhalb der strengen Formen nicht er- 
reicht. 
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Im Gegensatze zu den Ricercaren sind die Kanzonen Cavazzonis keine Originalkompo- 
sitionen, sondern Arrangements von Chansons und Madrigalen, was im Titel der Satze durch 
Angabe des Textanfangs der vokalen Vorbilder offen einbekannt wird (z. B. „Canzon sopra 
Fait d'argens"). Es ist sehr begreiflich, dafi man den Orgelauszug emer Chanson als ,,Canzon 
da sonar" (Spielchanson) bezeichnete: die Arrangementnatur des Stiickes war damit deutlich 
gekennzeichnet. Andrea Gabrieli pragte fur seine 1571 veroffentlichte Sammlung derartiger 
Bearbeitungen den Titel ,,Canzoni alia francese" und auch diese Benennung erfreute sich bei 
den spateren Orgelmeistern des 16. Jahrhunderts grofier Beliebtheit. Alle obengenannten 
Meister des Ricercars gaben namlich auch Kanzonen heraus, die, soweit bis jetzt bekannt, 
ausnahmslos Arrangements darstellen. Die Kanzonenliteratur fur Orgel vor 1600 ist also das 
italienische Seitenstiick zu den deutschen Koloristenwerken ; iibrigens sind auch unter den 
Ricercaren Andrea Gabrielis einige wenige als Bearbeitungen von Madrigalen nachgewiesen 
worden, freilich uberaus seltene Ausnahmsfalle. 

Im letzten Drittel des 16. Jahrhunderts tritt auch das Klavier als Trager selbstandiger 
Instrumentalmusik auf den Plan, und zwar in England. Ob auf einer eigenen Lautenliteratur 
fuBend oder vom Siiden beeinflufit — um 1570 beginnen die ,,Virginalisten", wie man die 
englischen Klavierkomponisten der Zeit nach der damaligen englischen Bezeichnung fur das 
Clavicembalo: , .Virginal", nennt, Fantasien (fancies) im Sinne Milans und seiner Nachfolger 
zu schreiben. Der alteste dieser Meister, die fast samtlich wichtige Vertreter der englischen 
geistlichen und weltlichen Vokalmusik sind, ist Thomas Tallis (f 1585); die wichtigsten 
seiner Nachfahren, in chronologischer Reihenfolge, sind William Byrd (1543 — 1623), Thomas 
Morley (1557—1603), Peter Philipps (ca. 1560 bis ca. 1633), John Dowland (1562-1626) 
und John Bull (1563 — -1628). Die Hauptbedeutung def Virginalisten liegt auf dem spater 
zu behandelnden Gebiete der Tanzmusik und verwandter Gattungen; aber auch in ihren 
strengen Satzen, die in der Formgebung ganz die Motettenstruktur der romanischen Ricercare 
aufweisen, ist die echt instrumentale und zwar klaviermaBige Figurationsweise festzustellen, 
die lhre Tanze und Variationen auszeichnet. Die wichtigste Sammlung von Virginalistenmusik 
ist das „Fitzwilliam Virginalbook" (Niederschrift um 1625 abgeschlossen). 

Noch spater, erst in den 80er Jahren des 16. Jahrhunderts, wird das Orchester mit selb- 
standigen Kompositionen bedacht, wenn man nicht die Ricercardrucke in einzelnen Stimmen 
trotz ihrer ausdriicklichen Bestimmung fur die Orgel auch als Orchestermaterial ansieht. An 
Bezeichnungen kommen nur Sonata, Ricercar und Canzona vor. Als fmhester Vertreter 
dieser Literatur ist jedenfalls Andrea Gabrieli anzusehen, doch ist eine Datierung seiner dies- 
beziiglichen Werke nicht moglich; zweifellos vor 1580 entstanden, wurden sie zusammen mit 
ahnlichen von Giovanni Gabrieli erst drei Jahre nach dessen Tod in der Sammlung „Canzoni 
e sonate" 1615 gedruckt. So bleiben die altesten datierbaren Orchesterstucke strengen Stils 
die 1584 erschienenen „Canzoni da sonar" von Florentio Maschera. Die obenerwahnten 
Werke von Giovanni Gabrieli sind wohl auch nicht viel spater entstanden. Die Orchester- 
ricercare unterscheiden sich in Aufbau und Themenbildung nicht von ihren Vorlaufern fur 
Laute und Orgel, die Orchesterkanzonen dagegen sind, im Gegensatze zu den Orgelkanzonen, 
Originalkompositionen, keine Arrangements, die freilich mit alien Mitteln der weltlichen Ge- 
sangsmusik: starken Kontrasten und Teilwiederholungen, arbeiten. Die mit , .Sonata" be- 
zeichneten Satze stehen den Kanzonen sehr nahe. Viele formale Eigentumlichkeiten der letz- 
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teren erklaren sich nun aus der Besetzung der Werke. Die ,,Canzoni e sonate" der beiden 
Gabrieli enthalten Stiicke von 3 — 22 Stimmen und die Anordnung der gewaltigen Klang- 
massen erfolgt ganz nach dem venetianischen Prinzipe der „Chori spezzati' . Instrumenten- 
chore zu 3 — 5 Stimmen werden einander gegeniibergestellt, wechseln miteinander ab und 
vereinigen sich in den buntesten Kombihationen. An Instrumenten kommen Streicher, Floten, 
Zinken, Posaunen und Fagotte vor ; die einzelnen Chore bestehen entweder aus lauter gleich- 
artigen Tonwerkzeugen, so daB der Chorwechsel einen Klangwechsel bedeutet (z. B. ein 
Streicher-, ein Holzblaser-, ein Zinken- und Posaunenchor), oder jeder Chor selbst ist aus 
Instrumenten verschiedener Art zusammengesetzt (z. B. Violine, Zink, Posaune, Fagott). 
DaB die in der vokalen Mehrchorigkeit langst ausgebildeten Echowirkutigen (der antwortende 
zweite Chor singt piano) auch in die instrumentale Polychorie ubernommen wurden, ist selbst- 
verstandlich, ein beriihmtes Beispiel bietet die „Sonata pian e forte" des Giovanni Gabrieli. 
Letzterer hat sich fur starkbesetzte Kanzonen und Sonaten eine eigene Form zurechtgelegt : 
zwei Abschnitte, in Melodik, Setzart, Taktart, Tempo und Instrumentation stark kontrastierend, 
wechseln unter standiger Variierung wenigstens eines Teiles mehrmals miteinander ab, worauf 
eine reichbewegte Coda schlieBt (z. B. A: imitatorisch, C, langsam, Blaser; 

B: Note gegen Note, 3 / 2 , schnell, Streicher; 
A— B— Ai— B— A 2 — B— Coda oder: A— B— A x — Bx— A 2 — B 2 — Coda). 
Hermann Kretzschmar hat in seinem „Fiihrer durch den Konzertsaal" auf die in der alteren 
Musikliteratur einzig dastehende pompose, glanzende Festlichkeit dieser venetianischen So- 
naten und Kanzonen nachdriicklichst hingewiesen. 

Unter all den machtig instrumentierten Werken steht ein iiberaus bescheiden besetztes Stuck : 
die ,, Sonata con tre violini e basso se piace" von Giovanni Gabrieli; der geniale Tonsetzer 
hat hier den ersten Schritt zur instrumentalen Monodie getan und diesem unscheinbaren Satze 
gehorte die Zukunft, nicht den prunkvollen Feststiicken. Die hier einsetzende Weiterentwick- 
lung fallt aber schon ganz in das 1 7. Jahrhundert. 

Die Abkommlinge der Vokalformen mit Cantus firmus 

Schon am Beginn des 16. Jahrhunderts scheinen im katholischen Gottesdienste beim Vor- 
trage mehrstrophiger Gesange (Hymnen, Magnifikat) Vor- und Zwischenspiele der Orgel ge- 
brauchlich gewesen zu sein. Fur deren Gestaltung hatte der Organist wohl freie Hand: im- 
provisatorische Praludien spater zu behandelnder Art diirften das Normale gewesen sein, 
dann finden sich (z, B. bei Cabezon) mit ,, Verso" bezeichnete Stiicke von der Form kurzer 
Ricercare, unbedingt fur diesen Zweck bestimmt, und endlich lag es nahe, die Melodie des 
betreffenden Gesanges dem Vor- und Zwischenspiel zugrunde zu legen. DaB sich hochstehende 
Organisten im letzteren Falle an die Technik der vokalen Cantus-firmus-Arbeit anlehnten, 
ist sehr begreiflich; auch Paumanns Bearbeitungen geistlicher und weltlicher Melodien stehen 
der analogen vokalen Praxis seiner Zeit nahe. Motetten und weltliche Werke mit Cantus firmus 
tragen am Beginn des 16. Jahrhunderts das gleiche Geprage: die Leitmelodie liegt in langen 
Noten im Tenor und die Gegenstimmen sind untereinander frei nachahmend behandelt, me- 
lodisch vom Cantus firmus abhangig oder frei erfunden. Im strengsten Falle wird jeder Ab- 
schnitt der Leitmelodie von einer Art Fugenexposition iiber ein von ihm abgeleitetes Thema 
kontrapunktiert; es liegt also ein Ricercar vor, dessen Themen einem Cantus firmus ent- 
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stammen, der in seiner Ganze in einer Stimme durchlauft. Das gleiche Bild gewahren die 
altesten instrumentalen Cantus-firmus-Arbeiten des 1 6. Jahrhunderts, die „Hinni" (Hymnen) 
in Cavazzonis ,,IntavoIatura" von 1542. Die Choralmelodie liegt hier mit Vorliebe im 
BaB, vielleicht dem Orgelpedal zugedacht, und die Oberstimmen kontrapunktieren dazu mit 
daraus entlehnten Motiven. Besonders bezeichnend fur die durchaus vokale Technik sind die 
Anfange der Kompositionen : die vier Gegenstimmen beginnen ihre Exposition iiber die Kopf- 
phrase des Cantus firmus, der erst danach einsetzt und so, als fiinfter Einsatz wirkend, organisch 
eingefiihrt wird. 

Cavazzoni, Hymnus „Christe redemptor omnium" 
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Cantus firmus 

Cavazzonis Magnifikat - Bearbeitungen sind kleine Ricercare iiber die charakteristischen 
Formeln der liturgischen Magnifikattone, somit Analoga zu Cabezons „Versos" und in die 
Geschichte der imitatonschen Formen ohne Cantus firmus gehorig. 

Leider sind instrumentale Cantus-firmus-Arbeiten aus der 2. Halfte des 16. Jahrhunderts 
nicht zuganglich, obwohl ihre Existenz nicht bezweifelt werden kann ; freilich war ja der Be- 
darf der katholischen Kirche an derartigen Vor- und Zwischenspielen viel geringer als der des 
protestantischen Goftesdienstes, in dessen SchoB sie sich im Laufe des 17. Jahrhunderts zur 
Choralbearbeitung (Choralvorspiel, Choral variation, Chpralphantasie) entwickelten. 

Die improvisatorischen Formen 

Fur Vorspiele zu kirchlichen oder profanen Zwecken (Festlegung der Tonart resp. der An- 
fangsharmonie eines Gesangsstiickes) fehlten die vokalen Vorbilder und damit alle formalen 
Richtlinien; hier war der erste Tummelplatz der reinen Instrumentalmusik. Wenn nun schon 
der instrumentale Anteil an Bearbeitungen von Vokalstiicken, ja an den ersten selbstandigen 
Ricercaren nur in Kolorierungen bestand, so ist es nicht verwunderlich, dafl formal sich selbst 
iiberlassene Stiicke fast ganz in brillantes Passagenwerk zerflossen. Der Kiinstler, ob Lau- 
tenist, Organist, Cembalist, wollte bei solchen Gelegenheiten nichts, als sich und sein In- 
strument zur Geltung bringen, sich durch Entfaltung von Fingerfertigkeit, das Instrument 
durch Entwicklung moglichster Klangfiille. So bestehen die ersten freien Satze nur aus an- 
einandergereihten vollgriffigen Akkorden und Passagen. Wieder liefert die Lautenmusik die 
ersten Vertreter der Gattung im 16. Jahrhundert, die „Priameln" in Hans Judenkunigs 
1523 erschienenem Werk ,,Ain schone kunstliche Underweisung". Priamel oder Preamel, im 
Musikantenjargon aus Praeambulum (Vorspiel) verdorben, bleibt der Name derartiger Stiicke 
in der Lautenmusik, wahrend er in der Orgelliteratur bald von andern Bezeichnungen ver- 
drangt wird. In Leonhard Klebers handschrifllichem Orgeltabulaturbuche vom Jahre 1524 
heifit ein kleines, nur aus Akkordfolgen und Laufen zusammengesetztes Vorspiel noch Pra- 
mabulum, die primitivsten derartigen Satze der venezianischen Orgelmeister aber sind ,,In- 
tonazioni" (Einstimmstiicke) benannt. 
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Praambulum aus Klebers Tabulaturbuch 
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Giovanni Gabrieli, Intonazione secundo tono 
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Die altesten davon stammen von Andrea Gabrieli, also aus dem dritten Viertel des 16. Jahr- 
hunderts, sind aber erst 1593 nebst ahnlichen Satzen von Giovanni Gabrieli von letzterem 
veroffentlicht worden (,,Intonazioni d'organo"). Die beiden Venezianer bringen in die An- 
lage der winzigen, nur wenige Takte umfassenden Form ein festes, fur die Folgezeit wichtiges 
Prinzip: Beginn mit einigen langgehaltenen Akkorden und dann Ubergang in den Passagen- 
teil unter allmahlicher rhythmischerBeschleunigung. DieLaufe, meistSkalengange, erscheinen 
abwechselnd in beiden Handen, werden aber nicht kontrapunktiert, sondern nur mit aus- 
gehaltenen Harmonien begleitet; die Kadenz tragt den stereotypen ausgeschriebenen Triller, 
der mit der oberen Nebennote beginnt: 



pmmgmm 



Schon Andrea Gabrieli erweitert die Form, ohne ihre Grundanlage zu verandern, zur ,,To k- 
kata" („Schlagstuck", Stuck fur ein Tasteninstrument), Auch diese Werke wurden erst 1593 
gedruckt. Sie sind wirklich nichts als vergroBerte Intonazioni, beginnen mit gehaltenen 
Akkorden oder imitierenden Partien in breiten Notenwerten und gehen dann in Laufwerk 
iiber, das sich iiber Viertel- und Achtelnoten allmahlich zur Sechzehntelbewegung steigert, 
die den Hauptteil beherrscht. Verteilung der Gange auf beide Hande und Trillerkadenzen 
begegnen stereotyp wie in den Intonazioni. Jede festere Struktur fehlt, selbst Sequenzbil- 
dungen innerhalb der Passagen sind iiberaus selten. Gabrieli selbst scheint von diesen Ergiissen 
primitiver Spielfreudigkeit auf die Dauer nicht befriedigt worden zu sein; eine der zugang- 
lichen Tokkaten zeigt mitten im Passagenteil den Ansatz zu einem Ricercar. Das hier An- 
gebahnte machte Claudio Merulo (1533 — 1604, Organist an der Markuskirche und Hof- 
organist in Parma) zum Prinzip: seine Tokkaten (1598 und 1604 gedruckt) enthalten mehr- 
teilige Ricercare, durch kleine Zwischenspiele untergegliedert, so daG das Stuck als Ganzes 
nunmehr in drei Teile zerfallt : improvisatorischer Anfang, Ricercar mit Zwischenspielen, im- 
provisatorischer SchluGteil. Eine scharfe Abgrenzung der drei Abschnitte erfolgt nicht; der 
erste Teil endigt hochstens mit einem HalbschluG und die letzte Ricercargruppe geht direkt 
in den SchluGteil iiber. An der Struktur der improvisatorischen Abschnitte andert Merulo 
nichts Wesentliches. Somit liegt die Tokkata am Ende des 16. Jahrhunderts in zwei Typen 
vor, dem rein improvisatorischen Gabrielis und dem ein Ricercar enthaltenden Merulos. Wie 
eine Art Klavierschule der Zeit, ,,11 Transilvano" von Girolamo Diruta (1. Teil 1593) 
zeigt, war Gabrielis Typus der ungleich beliebtere: die daselbst abgedruckten Tokkaten 
von Diruta selbst, Luzzaschi, Banchieri, Quagliati, Guami, Bellhaver und Romanini entbehren 
samtlich des eingelegten Ricercars. Im 17. Jahrhundert jedoch gibt Merulos Typus den Aus- 
schlag fur die Weiterentwicklung der Tokkata. - ' ' ' ; ■ ; ' ' 



Die Tanzformen 

Den sozialen Verhaltnissen entsprechend, bestand im ausgehenden Mittelalter ein weit 
scharferer Unterschied zwischen dem Tanz des Volkes und dem der ,,GeseIlschaft" als in 
der Gegenwart. Merkmale des Volkstanzes sind: Beschrankung auf einige wenige Tanz- 
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typen, deren fortgesetzte Wiederholung bis zur Befriedigung des Tanzbediirfnisses (also auch 
Beschrankung auf eine relativ kleine Zahl von Melodien), Aufbau auch dieser Melodien durch 
mehr oder weniger unveranderte Periodenwiederholungen, Beschrankung auf einige wenige 
einfache Tanzschritte, also auch einfache musikalische Rhythmik, endlich sehr anspruchslose 
klangliche Mittel. Naturgemafi hat sich von Volkstanzen vergangener Zeiten sehr wenig er- 
halten; sie wurden so gut wie nie aufgeschrieben, sondern innerhalb der Musikantenschaft 
von Generation zu Generation weitergegeben, aus dem Gedachtnis vorgetragen und aus dem 
Stegreif verziert oder verandert. Erst in der Romantikerzeit entstanden bekanntlich die ersten 
Sammlungen volkstumlicher Kunsterzeugnisse und damit auch solche von Volksliedern und 
Volkstanzen. Nur ab und zu verirrte sich im Laufe der Jahrhunderte die eine oder andere 
Volksmelodie in Sammelwerke hoheren Kunstgutes, und so ist es gerade in Epochen, die 
zweifellos der Volksmusik die wichtigsten Anregungen verdanken, ungemein schwierig, diese 
volkstiimlichen Komponenten klarzustellen. Fur die Beurteilung der Tanzmusik am Beginn 
des 16. Jahrhunderts liegen die Verhaltnisse insofern giinstig, als wieder Lautenbiicher die 
Hauptquellen darstellen und die Lautenisten griindlichen Einblick in die Volkskunst hatten. 
Mit dem Ende des Jahrhunderts aber verschwinden die primitiven Tanzstiicke aus den Samm- 
lungen und werden in den folgenden Perioden, wie schon gesagt, so selten, dafi eine zusammen- 
hangende entwicklungsgeschichtliche Darstellung bis jetzt noch unmoglich ist. Was Druck- 
■yverke und Handschriften des 17. und 18. Jahrhunderts enthalten, gehort alles der stilisierten 
Tanzmusik an, die natiirlich an die Tanziibung der hoheren Stande ankniipfte. 

Die Duktien und Stantipeden des 13. und 14. Jahrhunderts weichen im 15. Jahrhundert 
neuen Tanztypen. Die Tanze der ,,Gesellschaft" der Renaissancezeit kennzeichnet vor 
allem die Fiille der auszufiihrenden komplizierten Schritte und Bewegungen, was die 
Rhythmik der Tanzmelodien natiirlich gleichfalls komplizierte. Auch ging man auf Ver- 
mehrung der Tanztypen aus und auch im Rahmen eines Typus begniigte man sich nicht 
mit der wiederholten Abspielung eines Stiickes, sondern spielte statt dessen mehrere ver- 
schiedene Stiicke des gleichen Typus nacheinander. Die starksten Analogien mit den Volks- 
tanzen liegen noch im Periodenbau vor: die Gliederung der Tanzstiicke in Teile mit melo- 
disch gleichem Vorder- und Nachsatz taucht immer und immer wieder auf. Die hochst- 
entwickelte Stufe des ,,Gesellschaflstanzes" ist natiirlich der Schautanz, das Ballett; in 
seinem Bereiche erfolgt die starkste Abkehr vom Volkstiimlichen. 

Gleichzeitig mit den altesten Lautenricercaren erschienen die altesten gedruckten Lauten- 
tanze bei Petrucci in Venedig, die „Intabolatura de lauto" in 4 Biichern, 1508. Bald folgten 
ahnliche Sammlungen in Italien, Frankreich (beginnend mit den Tabulaturen des Druckers 
Attaingnant, 1529) und Deutschland, so die fur Osterreich bedeutsamen, teilweise schon 
erwahnten Werke von Simon Gintzler, Hans Judenkunig, Hans Newsidler; aber auch hand- 
schriftliche Lautenbiicher enthalten reiches Material. Wie schon gesagt, ist hier manches 
unzweifelhafte Volksgut zu finden, besonders in den siiddeutschen Werken ; Bezeichnungen 
wie „Gassenhawer", ,,Bettlertantz", ,,Affentantz" u. a. lassen wohl auf volkstiimliche Herkunft 
der so benannten Stiicke schliefien. Die primitiven Tanze aller angefiihrten Nationen nun 
zeigen samtlich gleiche Anlage: ein reigenartiges Stiick im geraden Takt wird von einem 
zweifellos bewegteren im Tripeltakt gefolgt, das melodisch aus dem ersten entwickelt ist. 
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Der Reigen heifit in Italien Passamezzo, Padovana (Paduana, Pavane) oder Calata, der Nach- 
tanz Saltarello, Gagliarda (Gaillarde, Galliarde), Piva oder Romanesca. Eine Art Reigen, wenn 
auch im Tripeltakt stehend, ist die franzosische „basse dance". In Deutschland nennt 
man den Tanz im geraden Takt meist kurzweg ,,Dantz", den im Tripeltakt mit gleicher Me- 
lodie „Springdantz", „Hupfauf" oder „Proporz" (bedeutet. ,,proportio tripla", und zwar als 
Mensurverhaltnis des Nachtanzes dem Reigen gegeniiber). Die Betonung der Sprungbewegung 
im Nachtanz lafit vermuten, dafi der Anfangssatz nur geschritten wurde, was die erhaltenen 
Tanzschulen bestatigen. RegelmaGigeren Periodenbau zeigen die Nachtanze, meist vier- und 
achttaktige Bildungen, wahrend die Reigen oft Dreitakter oder durch Wechsel von Drei- und 
Zweitaktigkeit funftaktige Gebilde bringen. Die oben aufgezahlten Bezeichnungen fiir jede 
der beiden Tanzarten sind iibrigens nicht vollig synonym: nach Aussagen von Theoretikern 
war z. B. der Passamezzo bewegter als die Paduana und auch die beiderseitigen Tanzschritte 
waren verschieden ; die beiden Tanze sind also tatsachlich als verschiedene Typen anzusehen, 
was an der standigen Verbindung mit einem Nachtanz nichts andert. Damit sind wir aber 
schon zu den ,,Gesellschaftstanzen" iibergegangen, denn die Tanzschulen des 16. Jahrhunderts, 
z. B. das ,,Tanzbuch der Margarete von Osterreich" oder die „0rchesographie" von 
Toinot A r b e a u (Pseudonym fiir Jean Tabourot, 1 588), handeln nur von solchen und 
sprechen hochstens geringschatzig von den pnmitiven Vergniigungen des grofien Haufens. 
In deutschen Landen fiihren die Gesellschaftstanze bezeichnende Namen wie ,,Hofdantz", 
werden aber meist nach italienischem Muster benannt, was gelegentlich besonders betont 
wird, z. B. ..Passamezzo, ein welscher Dantz" (wobei das Fremdwort in unglaublicher Weise, 
bis zum ,,Wascha mesa", verstummelt werden kann). Die melodischen Beziehungen des 
Nachtanzes zu seinem Vorbilde schwanken zwischen dessen volliger Ubernahme und einer Be- 
schrankung auf die charakteristischen Anfange und Kadenzen des Reigens in alien erdenklichen 
Zwischenstufen. 

Das „Urpaar", Tanz und Nachtanz in melodischer Verwandtschaft, stellt den Keim der 
spateren Tanzsuite dar. Die bescheidene Lautenform strebt gegen das Ende des 16. Jahr- 
hunderts iiber ihre engen Grenzen hinaus, in klanglicher und in formaler Hinsicht. Erstens : 
Die Tanzkombination taucht auch als Form der Klavier- und der Orchestermusik auf. Die 
Ubernahme auf das Clavicembalo erfolgte nach franzosischen Anfangen (Attaingnants Druck 
von 1530) mit besonderem Cluck durch die englischen Virginalisten, die altesten Orchester- 
tanze sind die der franzosischen Hofballette (Ballets de cour). Beide Ubertragungen waren aber 
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auch mit formalen Erweiterungen verbunden, mit einer VergroGerung der Satzzahl. Obwohl sich 
diese Vorgange grofienteils noch im 16. Jahrhundert abspielten, sei die genauere Besprechung 
im Interesse der zusammenhangenden Darstellung dem Kapitel iiber Instrumentalmusik des 
17. Jahrhunderts vorbehalten. 
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LAUTEN- UND ORGELTABULATUREN 

A. Romanische Lautentabulaturen 

(Linien tabula turen.) 

Nr. 1. Italiemsche Lautentabulatur 

{Intabulatura de lauto, IntaVolatura di liuto) 
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Abb. 10. Joanambrosio Dalza: Intabulatura de Lauto. 
Libro Quarto (Ottaviano Petrucci, Venedig 1508), fol. 5: Tastar de corde 1 ). 
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J ) Samtliche Tabulaturvorlagen sind Eigentum der Wiener Nationalbibliothek. 
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Das Liniensystem stellt die sechs Spiels (Griffbrett-) Saiten der Laute dar. Entsprechend 
der Lage des Instruments beim Spielen bedeutet die oberste Linie die unterste (klanglich 
tiefste) Bafisaite (Basso, Conirabasso), die zweitobere Linie die zweithohere Bafisaite (Bordone), 
die dritte Linie die dritthohere Bafisaite (Tenore); die restlichen drei Linien bedeuten die 
drei Melodie- oder Sangsaiten der Laute: die Mittelsangsaite (Mezzana), die zweite Sang- 
saite (Sottana) und die erste Sangsaite (Canto). Die Laute ist mit Doppelsaiten (Choren) 
bezogen; hiervon sind die Bafisaiten mit diinneren Saiten in der Oktave (Begleitoktaven), 
die beiden tieferen Sangsaiten mit Saiten im Einklange verdoppelt, die oberste Sangsaite 
ist einfach. Das Stimmungsprinzip der alteren Laute ist : Quart — Quart — Terz — Quart — Quart. 
Vorherrschend ist die tiefere absolute Stimmung in G:Gcfad"g'. Die Lautenisten des 
Petrucci, in unserem Falle also auch Dalza, bedienen sich noch der hoheren Stimmung in A: 
Adghe' a'. (Vgl. 0. Korte: Laute und Lautenmusik bis zur Mitte des 1 6. Jahrhunderts, 
Publikationen der Internat. Musikges. 1901, Heft III, S. 65.) 

Die Ziffern auf den Linien bezeichnen mit (Null, zero) die leere Saite, mit I den 1 . Bund 
(ital. tasto, span, traste), mit 2 den 2. Bund, usw. in anthmetischer Reihenfolge. Die Biinde 
bestanden in der Regel aus Darmsaiten, die um den Lautenhals geschlungen waren (beweg- 
liche Biinde) und den Hals chromatisch aufsteigend in 8 — 10 Griff elder abteilten. Im Tastar 
werden nacheinander alle Saiten und Biinde bis zum 8. Bund durchgegriffen. Das virtuose 
Spiel erstreckte sich aber auch iiber den 8. Bund hinaus bis in die Griff elder 10, 1 1 und 12, 
die sich durch die romischen Zahlensymbole X, X und X ausgedriickt finden. Die im Laufe 
der instrumentalen Weiterentwicklung der Laute hinzugekommenen, tonartgemafi einzustim- 
menden Bafichijre notieren iiber der obersten Linie. 

Als Mensurzeichen verwendet die Tabulatur die eckigen Charaktere der Tabulatur, und 
zwar fur die Ganztaktnote den Punkt (zugleich mit Haltebogen, Corona), fur die Halbtakt- 
note den senkrechten Strich mit Fahne (Haken), fur die Viertelnote den Doppelhaken, fur 
die Achtelnote den Tripelhaken. Takteinheit ist hier die Semibrevis. (Bei der Brevis als 
Takteinheit gilt der Punkt als Brevis und der senkrechte Strich als Semibrevis.) Neben den 
eckigen Charakteren der Tabulatur begegnet man auch runden Zeichen (vgl. Nr. 3) und den 
eckigen oder runden Noten der Mensuralmusik (vgl. Nr. 2). Bemerkenswert in unserem 
Beispiel ist die Setzung der Mensur bei jedem Griff. Sonst gilt in der Praxis das einmal 
gesetzte rhythmische Wertzeichen so lange, bis es durch em anderes abgelost wird (vgl. Nr. 2). 
Mensuren ohne Ziffer darunter sind Pausen. 

Der Punkt unter einer Ziffer bedeutet den Anschlag mit dem Zeigefinger, so insbesondere 
bei Fortschreitungen, Laufen oder Koloraturen, die abwechselnd mit Daumen und Zeige- 
finger geschlagen werden (Wechselschlag). Steht der Punkt unter mehreren Ziffern, so er- 
folgt der Anschlag blofi mit den Fingern (ohne Daumen). 
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Takt 13: 3 auf der 3. Linie (= b) gehort herunter auf die 4. Linie. Vorletzter Takt, unterste 
Linie, 1 (= b) ist handschriftlich verbessert in 0. Der Bindestrich zwischen 2 Noten in der 
Ubertragung zeigt an, dafi sie auf derselben Saite zu spielen sind (s. Takt 33 sowie auch die 
folgenden Ubertragungen). Die Umsetzung der manuellen Tabulaturnotation in unsere 
ideelle Tonschrift, wobei zugleich den in der Tabulatur vorgeschriebenen Erfordernissen 
der Technik (Grifflage, Anschlag, Ornamentik) Rechnung getragen wird, erfolgt hier nach 
den von der Lautenkommission der Internationalen Musikgesellschaft aufgestellten und in 
den Lautenmusikbanden der D. T. 0. durchgefiihrten Leitsatzen (s. das Regulativ in Zeitschr. 

d. I.M.G. 1912, Heft 1, und Bd.37 und 50 D.T.Q.). 



Nr. 2. Spanische Lautentabulatur 
(Cifra para vihuela) 
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Abb. 1 1 . Anriquez de Valderavano: Libro llamado Silva de Sirenas, Valladolid 1547. 
Libro VI, fol. LXXXIII b: Osanna von Mouton. 
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Das System dieses Tabulaturbeispieles ist das gleiche wie bei der italienischen Tabulatur 
(Nr. 1), gegeniiber einzelnen friiheren und spateren spanischen Denkmalern, die bei Wahrung 
der Ziffernnotation (Cifra) in der Bedeutung der Linien das System der franzosischen Lauten- 
tabulatur (Nr. 3) aufweisen, so Luys Milan 1535 (Neuausgabe von Leo Schrade) und Thomas 
a Sancta Maria 1565. Die Vihuela Valderavanos hat 10 Biinde und steht in der hoheren 
Stimmung A dghe a '. Das Allabreve-Zeichen mit 2 Punkten oben zu Anfang der Tabulatur 
schreibt rasches Tempo (Apriesa) vor (vgl. G. Morphy: Die spanischen Lautenmeister des 
16. Jahrhunderts, Bd. I, S. XXXII). Die Bemerkung „Segundo grado" bezieht sich auf 
den Grad der Schwierigkeit der spieltechnischen Ausfiihrung. Valderavano unterscheidet da 
drei Stufen : leichte Stiicke, prime.ro grado, schwierigere Stiicke, segundo grado, und sehr 
schwierige Stiicke, tercero grado. Eine ahnliche Klassifikation mit facil und dificil gibt 
Miguel de Fuenllana. 
26 H. d. M. 



402 



Lauten- und Orgeltabulaturen 



Die Punkte ober und unter den Ziffern haben mit der Anschlagtechnik nichts zu tun, sohdern 
sollen dem Spieler insbesondere den Rhythmuswechsel andeuten. „Es gibt Piinktlein", be- 
merkt Valderavanb in der „ReIacion de la obra" (Einleitung), ,,die von der Ziffer zu den 
rhythmischen Figuren des Mensuralgesangs (figuras del compas de canto de organo) fiihren, 
und sie werden dort gesetzt, damit man schnell erkennt, was zu spielen ist. Also werden alle 
Schlage, die von einer Notenfigur des Mensuralgesangs zur anderen gehen, nach dem Rhythmus 
des ersten Zeichens gespielt, bis ein davon verschiedenes Zeichen kommt, so daft, wenn es 
eine Semibrevis ist, . . . alle folgenden Schlage, bis eine andere Notenfigur erscheint, eine 
Semibrevis gelten", usw. (s. auch meinen Aufsatz: Die Gitarrekompositionen in Miguel 
de Fuenllanas Orphenica lyra. Archiv fur Musikwissenschaft 1922, S. 241 ff.). 

Takt 17: 3 auf der vorletzten Linie ist handschriftlich gestrichen, in der Ubertragung 
jedoch beibehalten. Die eingeringelte Ziffer bei einer Note gibt die Saite an, auf welcher 
der Ton (Unison mit der hoheren Saite) zu greifen ist. 

Nr. 3. Altere franzosische Lautentabulatur 
(Tablature de luth) 
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Abb. 12. Joannes Baptista Besardus: Thesaurus Harmonicus Divini Laurencini, 
Coloniae Agrippinae 1603, fol. 138: Diomedes, I.Polnischer Tanz. 
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Die franzosische Lautentabulatur ist das Gegenbild der italienischen Tabulatur. Die oberste 
Linie stellt hier die klanglich hochste Saite, die 1 . Sangsaite (chanterelle), die unterste Linie 
die klanglich tiefste 6. Saite (unterster Bafichor) dar. Notationselemente sind anstatt Ziffern 
Buchstaben, und zwar von vereinzelten Ausnahmen abgesehen, die grofie Buchstaben ver- 
wenden, die Buchstaben des kleinen Alphabets. Es bedeutet a die Ieere Saite, b den 1 . Bund, 
c den 2. Bund, d den 3. Bund, usw. Die spater hinzugekommenen Bafichore notieren unter 
der letzten Linie entweder mit den einfachen und iiberstrichenen Buchstaben a, a, i und a 
oder numerisch an den 6. Chor anschlieBend mit den Ziffern 7, 8, 9, 10. Die Stimmung 
der Laute des alteren franzosischen Stils ist vorherrschend die tiefere Stimmung in G e f a d' g'. 
Wie in Italien, Spanien und Deutschland findet sich in der friihen franzosischen Lautenkunst 
die Laute auch in der /4-Stimmung. Zu vermerken ist, daB die altfranzbsische Tabulatur 
nur 5 Linien aufweist, wobei der 6. Chor im freien Feld unterhalb der 5. Linie notiert (s. die 
photographische Wiedergabe F auf S. IX, D. T. 0. Bd. 37, Osterreichische Lautenmusik im 
16. Jahrhundert). 

Die in der Obertragung angezeigten Positionen (Grifflagen) zahlen fortlaufend nach den 
Biinden. Die 1. Position umfafit die Biinde 1—4, die 2. Position 2—5, die 3. Position 3—6, 
die 4. Position 4—7, die 5. Position 5—8, usw. Das System der „Applicatz" ist bereits bei 
Hans Judenkiinig (1523) klar ausgebildet. 
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Nr. 4. Neufranzosische Lautentabulatur 




Abb. 13. Philipp Franz Le Sage de Richee: Cabinet der Lauten 
(ohne Ort und Jahreszahl; eine Ausgabe datiert von Breslau 1695). Bl. 26: Sarabande aus der 8. Suite. 
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Die neue Richtung in der Lautenkunst anderte im wesentlichen nichts an dem System 
der nationalen Tabulatur, wohl aber brachte sie eine epochale Umwalzung in instrumentaler 
und stilistischer Beziehung, die nach 1 630 von den Gautiers und ihrer Schule ausging. Nach 
einer Ubergangszeit wechselnder Neuerungen erstand die neue franzosische Laute mit ihrer 
normalen Quart-Terzstimmung in D-Moll und erbliihte der „gebrochene" franzosische Lauten- 
stil mit seinen Galanterien und subtilen Verzierungskunsten. Auch Le Sage ist aus der glanz- 
vollen Pariser Schule hervorgegangen. Sein Instrument ist die klassische neufranzosische 
Laute mit den Spielsaiten A df ad' f und den anschlieBenden, tonartgemafi einzustimmenden 
BaBchoren GFEDC, die unter der letzten Linie mit a, a, a, a und 4 notieren. Fur die 
kleineren Mensuren nach der halben Note gebraucht Le Sage die neufranzosischen Charaktere 
ohne Kopfe, und zwar fiir die Viertelnote den Strich, fur die Achtelnote eine Bogenfahne, 
fiir die Sechzehntelnote eine Doppelfahne, usw. Vom spieltechnischen Apparat, der in einer 
,, Instruction, Wiesich Incipienten so der eigentlichen Application nicht erfahren, zu verhalten 
haben" erlautert wird, ist hier zu vermerken: 1. Ein senkrechtes „Strichel" zwischen den 
Buchstaben bedeutet den gleichzeitigen Anschlag der untereinander stehenden Buchstaben 
(vgl. Takt 2 — 8ff.). 2. Ein ,,gerader Strich" unter einem Buchstaben fordert den Anschlag 
mit dem Daumen (vgl. Takt 6, 21, 22, 25). 3. Ein schrager Strich neben den Buchstaben 
bedeutet das Liegenlassen der Greiffinger auf den Biinden, bei leeren Saiten das Ausklingen- 
lassen derselben (vgl. Takt I, 8, 9, 11, 12ff.). Diesem Erfordemis wurde in der Ubertragung 
durch entsprechende Ausschreibung der Notenwerte entsprochen. Le Sage legt auf das 
klingende (gebundene) Spiel besonderes Gewicht. ,,Wenn die Finger aufgehoben werden", 
heifit es in Punkt 6 der Instruktion, ,,konnen die Stimmen nicht wol ausklingen, und miissen 
also unfehlbar dissoniren. Denn gleichwie auf einem Clavir oder Orgel, wenn man die Liga- 
turen ordentlich resolviren, und zu einem gutten Effect bringen wil, die Stimmen nur solange 
klingen, als man die Finger auf dem Clavir lasset; eben also muB auch dis auf der Lauten 
beobachtet werden, auser welchem sonsten alles nichts niitze ist". 4. Der Bogen unter einem 
Buchstaben bedeutet den ,,Einfall". Angeschlagen (Le Sage sagt ,,gerissen") wird die Unter- 
sekunde des tabuherten Tones, der sodann durch hammerartiges Fallenlassen („Schlagen") 
des Fingers auf den Bund der betreffenden Saite erzeugt wird (vgl. Takt 2 und 1 6). Das Gegen- 
stiick zum Einfall ist das „Abziehen" des Fingers von der gerissenen Obersekunde. 5. Ein 
kleiner Bogen (Halbmond) hinter dem Buchstaben zeigt den Triller an. Das Zeichen stent 
generell fiir den kurzen wie fiir den rechten scharfen Triller, der hauptsachlich bei Schliissen 
in Betracht kommt. Der Triller beginnt stets mit dem Abziehen vom oberen Hilfston und 
ist im allgemeinen gleichbedeutend mit einem Vorhalt (Abrifi). Beziiglicb des rechten Trillers 
ist, um mit Le Sage zu reden, ,,zu behalten, dafi er nicht mufi gerissen, sondern anfanglich 
langsam, hernach aber allzeit immer geschwinder geschlagen werden". Das Trillerschlagen 
besteht also, spieltechnisch ausgedriickt, aus dem Abziehen vom oberen Hilfston mit folgen- 
dem, immer rascher werdenden Einfallen auf den Hauptton. In Takt 20 ist der 2. Schlag 
zuriickzustreifen mit dem Zeigefinger vom hochsten Ton herab zum tiefsten. Le Sage 
gibt hierfiir in der Instruktion ein praktisches Beispiel ohne eigene spieltechnische Bezeich- 
nung. In der Ubertragung ist das Zuriickstreifen mit einem schragen Strich durch den Noten- 
stiel von links nach rechts herab angedeutet. (Weitere Einzelheiten siehe Einleitung zu 
Bd.50 D.T.O.) 
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B. Altdeutsche Laut entab ulatur 
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Abb. 14. Melchior Newsidler, Burger und Lautenist in Augspurg: Teiitsch Lautenbuch 
Strafiburg 1574 (mit dem Bilde des Meisters aelalis suae XXXXIII). Der alten Weiber Tantz (Vortanz). 
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Eine Sonderstellung unter den Tabulaturen nimmt die altdeutsche linienlose alphabetische 
Lautentabulatur ein, die mit dem Gitterwerk der Mensuren und den iibereinandergeschichteten 
Notationsreihen an die deutsche Orgeltabulatur erinnert (siehe Nr. 6). Ihre Erfindung wird 
dem beriihmten blinden Orgelmeister Konrad Paumann (t 1473 in Miinchen und begraben 
in der Frauenkirche daselbst) zugeschrieben. Die altdeutsche Lautentabulatur ist auf die alte 
fiinfchorige Laute zugeschnitten. Sie bedient sich zur Notierung der Ziffern fur die leeren 
Saiten und des Alphabets fur die Biinde. Die Saitenbezifferung beginnt mit 1 beim untersten 
Bafichor und endet mit 5 bei der obersten Sangsaite, nach dieser Ziffer „Quintsait" genannt. 
Im Gegensatz zur generellen Bundbezeichnung der romanischen Tabulaturen geht die indivi- 
dualisierende deutsche Tabulatur mit der bundweisen Bezeichnung vor, und zwar so, dafi 
jeder Griffpunkt auf einem Bunde mit einem besonderen Buchstaben des Alphabets bedacht 
wird. Das Alphabet lauft, gleichwie die Saitenzahlung, vom untersten Chor hinauf zur Quint- 
saite. Hiernach umfafit an Buchstaben der l.Bund: CI — C, der 2. Bund: f — f, der 3. Bund: 
i — p, der 4. Bund: C|, X, f, t, B, der 5. Bund: Vj 1), J und die Hilfszeichen z und 9, wovon das 
erstere als „kurzes J" und das zweite falschlich als „die Neun" bezeichnet wird. In Wirklich- 
keit sind es zwei Abbreviaturen, die Hans Judenkiinig (1523) beim richtigen Namen „et" 
und „con"nennt. Die Biinde 6 — 10 werden mit verdoppelten Buchstaben (aa, bb, CC, bb usw., 
gewohnlich aber mit einfach iiberstrichenen Buchstaben a, b, C, b> usw.) bezeichnet. Ein 
Stiefkind der deutschen Tabulatur war der spater hinzugekommene 6. Chor (BaB), der es 
zu keiner einheitlichen Notation brachte. Eine tabellarische Ubersicht der mannigfachen 
Notationsvarianten dieses Bafichors gibt Johannes Wolf im Handbuch der Notationskunde II 
zu S. 40. 

Melchior Newsidler notiert den 6. Chor leer geschlagen mit einem grofien, in der Mitte 
einmal abgestrichenen Einser (typographisch erscheint dieser Charakter auch einem Siebener 
ahnlich, vgl. oben Takte 11, 15, 18, 22), die Biinde mit den Versalbuchstaben 71 33 @ X) @ 
S @ -0 3 $ und analog danach den beigefiigten 7. Chor leer mit einem zweimal durchstrichenen 
Einser und die Biinde mit iiberstrichenen Versalien. Seine 7chorige ( 1 3 saitige) Laute zieht 
er in der tieferen Stimmung F G c f a d' g gegeniiber der vielfach iiblichen hoheren Stimmung 
der 6chorigen (1 1 saitigen) Laute in A. Newsidler befindet die 1 1 saitige Lautentype musikalisch 
als unzulanglich, da man, „nachdem die Musica in Kunst und Lieblichkeit hoch gestiegen, 
auf solchen Lauten fast die allerartigsten und liebsten Concordantzen oder Griff en nit haben 
kan". Fiir die Lautensaiten hatten die alten deutschen Lautenisten, wie die Italiener, klangvoll- 
charakteristische Namen ; so hiefien die Basse : GroBbrummer, Mittelbrummer, Klembrummer ; 
die Melodiesaiten : Grofisangsait (Mittelsait), Kleinsangsait (Gesangsait), Quintsait. Melchior 
Newsidler nennt dieBafichore Bomharte: newer Bomhart (7. Chor), oberer oder alter grofier 
Bomhart (6. Chor), Mittel-Bomhartlin (5. Chor). Rhythmisch zusammengehorige Mensuren 
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von der Semiminima abwarts (Doppelhaken, Tripelhaken usw.) werden mit gemeinsamen 
Balken zu „LeiterIein" verbunden (vgl. Takt 8, 10, llff.). Solche einfache Lauflein, 
Doppellauflein und gar geschwinde Lauflein oder Koloraturen werden abwechselnd mit dem 
Daumen („unter sich") und Zeigefinger (,,iiber sich") geschlagen (Wechselschlag). Den Zeige- 
finger markiert Melchior Newsidler anstatt des Punktes mit dem nach auswarts abgebogenen 
Strich des Mensurzeichens (vgl. Takt 8, 10, llff.). Die altdeutsche Lauten tabulatur begann 
unter den zunehmenden Einfliissen Frankreichs bereits zu Ende des 1 6. Jahrhunderts der 
franzosischen Tabulatur zu weichen, die dann in den Anfangen des 17. Jahrhunderts als ,,neue 
deutsche Lautentabulatur" endgiiltig an ihre Stelle trat. 

Takt I : bei t fehlt der Uberstrich (vgl. Takt 5). In Takt 1 1 soil der Strich der Semi- 
minima iiber t), in Takt 12 iiber 4 und in Takt 18 iiber wegen des Wechselschlags abgebogen 
sein. Takt 20, l.Schlag, der unterste Buchstabe i) soli £ lauten (vgl. Schlufitakt). 



C. Deutsche Or geltabulatur 
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Abb. 15. Bernhard Schmid, Burger und Organist im Minister zu StraGburg 1607: Tabulatur Buch von Aller- 
hand auBerlesnen Schbnen Lieblichen Praeludijs, Toccaten . . . auff Orgeln vnd Instrumenten zugebrauchen . 
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Die deutsche Orgel- (Klavier-) Tabulatur notiert die Tone mit deutschen Buchstaben, 
und zwar die tiefe Oktavreihe, wie hier, mit grofien Buchstaben, die mittlere Oktavreihe mit 
kleinen Buchstaben, die hohere Oktavreihe mit einfach iiberstrichenen oder ,,getittelten" 
kleinen Buchstaben, die zweithohere Oktavreihe mit zweifach getittelten kleinen Buchstaben. 
Die noch gebrauchlichen Bezeichnungen ,,grofie, kleine, eingestrichene, zweigestrichene" 
Oktave gehen auf die deutsche Orgeltabulatur zuriick. Die Zahlung (Teilung) der Oktave 
beginnt in unserer Tabulatur bei h. Die zu einem Takte oder einer Gruppe gehorigen iiber- 
strichenen Buchstaben stehen unter einem gemeinsamen Uberstrich. Die enharmonisch ver- 
wechselbaren Akzidentien fis, gis, cis, dis sind an einer an den Tonbuchstaben angehangten 
Schleife kenntlich gemacht (vgl. die letzten Takte). Die Stimmen des musikalischen Satzes 
sind in Reihen iibereinander tabuliert, hierbei ist jede einzelne Stimme mit den ihr zukommen- 
den rhythmischen Wertzeichen versehen. Die deutsche Orgeltabulatur ist also eigentlich eine 
Partitur in Buchstabenschrift. Zusammengehorige Mensuren von der Minima (Haken) ab- 
warts sind mit einem gemeinsamen Balken verbunden. (In Takt 6, Oberstimme, gehoren 
bei der 2. Gruppe anstatt 4 Querbalken bloB 3.) Die Takte sind in unserem Beispiele blofi 
durch Zwischenraume abgeteilt. Der Bogen zwischen zwei Buchstaben bedeutet das Liegen- 
lassen des Fingers auf der angeschlagenen Taste (Bindebogen). 

Adolf Koczirz 
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DIE OPER IN ITALIEN IM 17. JAHRHUNDERT 

Mit der Entstehung der Oper um 1600 beginnt eine neue Epoche musikalischer Kultur. 
Seit der antiken Tragodie hatte die Musik nicht mehr jene gesellschaftsbindende Kraft be- 
sessen, wie sie durch das Auffiihren von Opern entstand und bis zur Gegenwart fortwirkt, 
so dafi das Wesen der Gesellschaft der neueren Zeit nur ungenau gezeichnet wiirde, wenn 
man bei einer Schilderung dieser Epoche die Rolle iibersehen wiirde, welche die Oper im 
geistigen Leben Europas spielte. Denn die religiose Musik, welche mit der Oper rein aufierlich 
das Gemeinsame hat, fur eine grofie Zahl von Zuhorem bestimmt zu sein, sollte nicht als 
Kunst an sich gewertet werden, sondern als ein Bestandteil der Liturgie. Sie durfte nicht mit 
den Begriffen schbn oder hafilich, gut oder schlecht beurteilt werden, sondern als fiir den 
kultischen Zweck geeignet oder nicht geeignet. Die weltliche Musik, die fiir Zeremonien und 
Feste komponiert wurde, war meistens auf niedrigerer Sphare dem Zwecke der Veranstaltung 
dienstbar gemacht und sollte nicht als Hauptsache, sondern als Unterstiitzung wirken. Die 
iibrige Musik war fiir kleinere Kreise zu intimerer, lyrischer Wirkung bestimmt. Erst durch 
die Oper entstand jene geheimnisvolle Wechselwirkung zwischen dem aufgefiihrten Werk und 
dem Zuschauer; sie erzeugte die noch geheimnisvollere Bindung aller der Zuschauer zu 
einem neuen, geselligkeitsschaffenden Faktor, dem Publikum. Die Oper ist uneingeschrankt 
die wichtigste Art der weltlichen Musik im 17. und in der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts 
bis zur Zeit der Wiener Klassiker, und teilt dann ihren Rang mit der Symphonie, ohne aber 
dadurch an Bedeutung zu verlieren. Mehrmals im Laufe lhrer Geschichte scheint es, dafi 
die Oper erledigt ist, aber immer wieder regenenert sie sich durch eine Reformbewegung, in 
der Uberlebtes abgestoBen und durch eine Veranderung der formalen Prinzipien der innere 
Zusammenhang mit der gesamten musikalischen Bewegung der Epoche wiederherge- 
stellt wird. 

Als man die Oper schuf , dachte man die antike Tragodie zu erneuern ; aber dieses Zuriick- 
greifen anscheinend historisierender Art erwies sich als aufierst vital und es bildete sich etwas 
ganzlich Neues. Es war kein Zufall, dafi um 1600, scheinbar ohne Vorlaufer, die ersten Opem 
entstanden. Denn erst um 1600 waren die formalen und inhaltlichen Bedingungen, die ein 
Entstehen dieser neuen Gattung ermoglichten, so weit gediehen, daB Bestrebungen, die in der 
ersten Halfte des 16. Jahrhunderts einsetzten, einen realen und lebensfahigen Ausdruck er- 
halten konnten. Die Oper bedeutet die Durchdringung einer dramatischen Handlung mit 
Musik. Um diese Verschmelzung durchzufiihren, muBte das Drama lyrische Ziige annehmen, 
damit es der Musik entgegenkomme ; es muBte die Sprache der Musik individueller und affekt- 
voller werden, um das Moment der Spannung und Steigerung im Drama zu unterstiitzen. 
Erst nachdem sich in beiden Faktoren dieser Annaherungsprozefi vollzogen hatte, konnte die 
eine Gattung entstehen, und die Tatsache der relativen Vollkommenheit schon der ersten 
Opern beweist, dafi das aufiere Datum des Beginns der Oper sich in keiner Weise mit dem 
Anfang der Bestrebungen, Drama und Musik zu einer Einheit zu verschmelzen, deckt. Denn 
schon im Jahre 1471 lassen sich in einem gesprochenen Drama, im „Orfeo" des Poliziano, 
Musikstucke nachweisen, deren Zweck es war, einzelne Stellen, denen erhohte dramatische 
Bedeutung zukam, zu unterstiitzen. Seit dem Jahre 1480, da in Rom Franc. Beverinis ,,La 
conversione di S. Paolo" zur Auffiihrung gelangte, pflegte man allgemein das Auftreten wich- 
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tiger Personen mit Musik zu begleiten. Seit der Mitte des 16. Jahrhunderts wuchsen die 
musikalischen Einlagen im Drama noch zu grofierer Stellung an. Im Jahre 1541 wurde die 
Tragodie „Orbecche" von G. B. Giraldi Cinthio in Ferrara mit Musik von Alfonso della 
Viola gespielt; 1545 ,,L'Egle" vom gleichen Autor mit Musik von Antonio dal Cornetto 
gegeben; ferner ist es bekannt, daB Claudio Merulo die Musik zu zwei Tragodien M; Lo- 
dovico Dolces' komponierte, zu „Marianna" (1565) und „Le Troiane" (1566), ferner zur 
,,Tragedia" von Frangipane, die 1574 in Venedig zur Auffiihrung kam. Auf dem von Palladio 
in Vicenza nach antiken Vorbildern erbauten Theater wurde 1585 der „Odipus" von Sophokles 
in prunkvoller Weise in Szene gesetzt. Die Chore der Tragodie waren von Andrea Ga- 
brieli komponiert. Aber nicht allein die tragischen Dramen bekamen musikalische Einlagen, 
sondern auch die Komodien; und die Freude des Pubhkums an der Abwechslung des ge- 
sprochenen Wortes durch das gesungene veranlafite die Autoren den Tragodien und Ko- 
modien Szenen einzulegen, die mit der Haupthandlung nur in einem losen Zusammenhang 
standen und fur die Vertonung bestimmt waren. Es sind dies die Intermedien, die ur- 
spriinglich innerhalb der einzelnen Akte vorkamen, dann aber, mit ihrer wachsenden Bedeu- 
tung, an das Ende der Akte verlegt wurden. So entstand mit den Kanzonen, Choren und 
Tanzen der Intermedien ein Drama im Drama, eine iiberaus komplizierte Form, in der ein 
Rahmen um die Handlung des Stiickes gelegt wurde. Denn allmahlich wurden die anfangs 
lose gefiigten Szenen der Intermedien zu einer Handlung zusammengeschlossen, die auch, 
losgelost von der Haupthandlung, Eigenberechtigung hatte. Schon anlafilich der Hochzeits- 
feierlichkeiten des Herzogs Cosimos I. von Medici mit Eleonora von Toledo im Jahre 1539 
kam eine Komodie ,,11 Commodo" mit Intermedien zur Auffiihrung, deren Musik erhalten ist. 
Bei der Hochzeit Francesco Medicis mit Johanna von Osterreich im Jahre 1565 wurde die 
Komodie „La Cofanaria" mit Intermedien gegeben, deren Stoff dem Marchen von Amor 
und Psyche entnommen war. Als 1569 Erzherzog Karl von Osterreich nach Florenz kam, 
wurde die Komodie „La Vedova ' mit Intermedien von Alessandro Striggio aufgefiihrt, 
deren Inszenierung dem Auge mehr bot als dem Ohr. Noch grofiartiger waren die Feiern zur 
Hochzeit Fernando Medicis mit Christiane von Lothringen im Jahre 1589. Man spielte die 
Komodie „La Pellegrina' von Girolamo Bargagli mit Intermedien, deren Dichtung von 
Giovanni Bardi, Ottavio Rinuccini, Giovanbattista Strozzi und Laura Guidiccioni, deren 
Musik von Cavalieri, Cristofano Malvezzi, Marenzio und Caccini stammte. Hier 
wirkten also bereits zum Teil die Manner mit, welche dazu berufen waren, die Oper zu schaffen. 
Die Bedeutung dieser musikalischen Einlagen in Tragodie und Komodie als Vorlaufer der 
Oper Iiegt nicht so sehr darin, dafi in die Handlung eines Dramas gesungene Partien Eingang 
fanden, sondern in der Schbpfung dramatischer Szenen mit durchgefiihrter Handlung, wie 
sie die Intermedien darstellten, ohne Riicksicht auf ihre Stellung in dem gesprochenen Drama. 
Die Intermedien, deren Text eigens fur die Musik geschaffen war, wirkten wie Fremdkorper, 
die sich nicht harmonisch mit dem Drama zusammenschlossen, sondern die Aufmerksamkeit 
derart auf sich lenkten, dafi der Zuhorer des 16. Jahrhunderts sie, und nicht das gesprochene 
Drama, als die Hauptsache ansah. 

Eine ahnliche dramatische Vorbereitung, welche zum Entstehen der Operndichtung fiihrte, 
lag in den Gelegenheitsdichtungen, die bei festlichen Anlassen aufgefiihrt zu werden pflegten. 
Die Anfange dieser Gattung kann man in Florenz in den Canti Carnascialeschi und den 
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,,Trionfi" erblicken, die zu den Mascharate in der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts 
iiberleiten, in Venedig in den Kanzonetten und Kantaten zur Feier gliicklicher Ereignisse. 
Diese Sitte scheint unter dem Dogen Luigi Mocenigo aufgekommen zu sein, und zwar war 
es ein „Trionfo di Cristo per la vittoria contra i Turchi" zur Feier des Sieges in der Schlacht 
von Lepanto 1571, dessen Musik Zarlirio zugeschrieben wird. Unter dem Dogen Nicolo da 
Ponte fanden dann eine Reihe ahnlicher Auffiihrungen statt, von denen einige nur die Be- 
zeichnung tragen „Rappresentazione avanti il serenissimo Prencipe di Venezia Nicolo da Ponte 
(1580, 1581, 1583) oder eigene Namen, wie: „Le Feste" (1581), „I1 Fiore" (1582) usw. Diesen 
„Rappresentazione" verwandt sind auch die verschiedenen Formen der Veglien oder Bal- 
lette, die im Grunde genommen nur Variationen des gleichen Typus sind, des allegorischen 
Huldigungsgedichtes . 

In bedeutsamer Weise wurde aber die Technik der Operndichtung durch das Pastoral- 
drama vorbereitet, welches im 16. Jahrhundert bliihte. Man kann es deutlich beobachten, 
wie immer in Epochen einer iiberfeinerten Geistigkeit der Drang zur bukolischen Poesie sich 
fiihlbar macht, um deren Raffinement des auBeren Lebens das Ideal einer einfachen Lebens- 
haltung gegeniiberzustellen. So leitet sich das italienische Pastoraldrama von den spatantiken 
Idyllen und Eklogen her, iibernimmt die Typen von Theokrit und Vergil. Boccacio wird mit 
seinem,,NinfaleFiorentino" dann der erste italienische Dichter von pastoralen Dramen, die 
fur ein vornehmes Publikum bestimmt sind, wahrend die Commedia dell' arte sich ans breite Volk 
wendet. Ihren Hohepunkt erreicht die Favola pastorale in der „Aminta" von Torquato Tasso 
(1577) und im „Pastor fido" von Guarini (1581). Der Einflufi dieser beiden Werke laBt sich 
fast in der ganzen folgenden Operndichtung nachweisen. Wahrend die florentiner Opern und 
die ersten venetianischen und romischen ihren Stoffkreis zum grofien Teil dem der Favola 
pastorale entnehmen und sich auch in der Wahl der Figuren an diese halten, gewinnen die 
komischen Situationen und Figuren der Commedia dell' arte in der spateren venetia- 
nischen und oberitalienischen Oper, dann in der neapolitanischen immer mehr die Ober- 
hand. Auch die Commedia dell' arte laBt sich auf antike Vorbilder zuriickleiten, auf den 
Mimus und die Atellaneen, und Maccus, Bucco, Pappus sind die Vorfahren von Pulcinella 
und Arlecchino. 

Eigenartig sind die Versuche, vom Madrigal her zum musikalischen Drama vorzudringen. 
Mit der Burleske von Alessandro Striggio, ,,11 cicalamento delle donne al bucato (,,Das 
Geschwatz der Weiber am Waschtag"), 1567, ist das erste bedeutende Werk dieser Gattung 
geschaffen, mit dem „Amfiparnasso" von Orazio Vecchi (1597) das wichtigste, der weit- 
gehendste Versuch, Szenen der Dichtung, die fur den Dialog bestimmt sind, vom Chor singen 
zu lassen. Sonderbarerweise hat die Madrigalkomodie nicht sogleich mit dem Erscheinen der 
ersten Opern aufgehort; noch 1604 erschien von Orazio Vecchi ,,Le veglie di Siena" und 
1605 und 1607 von Adriano Banchieri ,,La barca da Venezia per Padova" und ,,La saviezza 
giovanile. ' 

Alle die verschiedenen Versuche aber, das Drama mit Musik zu versehen, hatten nicht zum 
Musikdrama fiihren konnen, wie es um 1600 entstand, wenn sich nicht in der Musik selbst 
die Wandlung zur Monodie vollzogen hatte, wodurch sie erst fahig wurde, sich mit den 
Worten der Dichtung in einer Weise zu vereinigen, die den Gesetzen der Dramatik entsprach, 
und sich so die vollig neue Form des Dram ma per musica bilden konnte. 



4|6 Die Oper in Italien im 1 7. Jahrhundert 

Die Florentiner Ref ormbewegung 

Fast in jedem Jahrhundert macht sich eine Bewegung geltend, in der das Bestreben hervor- 
tritt, das Verhaltnis zur Antike zu revidieren. Indem sich die Kiinstler bemiihen, die Antike 
wieder aufleben zu lassen, entsteht aber immer etwas Neues. Denn nachdem die ersten archai- 
sierenden Versuche voriiber sind, in denen man die Antike zu kopieren versucht, wird sie zum 
Symbol. Scheinbar ist sie ein Ideal, das wieder zum Leben erweckt werden kann, in Wirk- 
lichkeit aber der Inbegriff aller Bestrebungen, die in die Zukunft weisen. So waren auch die 
Manner, welche das Musikdrama vorbereiteten und schufen, der Meinung, die antike Tra- 
godie zu erneuern, und kamen auf diesem Wege zu einer fur die Geschichte der Musik folgen- 
schwersten Neuerung. In einem Kreis von Edelleuten, Musikern und Dichtern, die sich von 
1580 — 89 in Florenz im Hause des Grafen Bardi versammelten und nach Art der gelehrten 
Gesellschaften dieser Zeit kunstphilosophische Gesprache zu fiihren pflegten, entstanden die 
entscheidenden Anregungen und Versuche, den verlorengegangenen Stil der antiken Tra- 
godie wieder ins Leben zu rufen. Mitglieder des Kreises waren Graf Bardi, Emilio de' 
Cavalieri, Vincenzo Galilei, Piero Strozzi, Giulio Caccini und Jacopo Peri als 
Musiker, Girolamo Mei, Jacopo Corsi als Gelehrte und Macene, Ottavio Rinuccini 
und Gabrielo Chiabrera als Dichter. 

Bestrebungen, die antike Musik zu erneuern, lagen in der Luft. Durch den Neudruck der 
antiken Theoretiker war das Interesse schon gegen Ende des 16. Jahrhunderts geweckt worden. 
Die Werke des Boetius, 1491 in Venedig gedruckt, erschienen bereits 1497 — 99 in zweiter Auf- 
lage, 1532 erschien eine lateinische Ubersetzung der ,,Commentarii" zu Plutarchs Abhand- 
lungen iiber die Musik und spater folgten, ebenfalls in lateinischer Ubersetzung, die Werke 
des Aristoxenos, Ptolemaus und Aristoteles. In den neueren theoretischen Abhandlungen 
wurden die Lehren der griechischen Theoretiker verarbeitet, und obwohl man durch die 
Theorie keine direkte Kenntnis der griechischen Musik selbst hatte, entstand dennoch die 
Vorstellung, dafi die antike Musik der zeitgenossischen uberlegen gewesen sei, und es wurde 
gefordert, dafi die Musik wieder zur antiken Grofie und Einfachheit zuriickkehren miisse. 
Diese Tendenz zeigt Vincenzo Galilei, der 1581 seinen in der Form platonischer Dialoge 
gehaltenen Traktat , .Delia Musica antica e della moderna" veroffentlichte. Die Schrift fiihrt 
Bardi und Strozzi im Gesprach ein und ist anscheinend die Zusammenfassung und Stilisierung 
der mannigfachen Diskussionen, die in der Florentiner ,,Camerata" gefiihrt wurden. Obwohl 
ein Schiiler Zarlinos, polemisiert Galilei dennoch gegen dessen Tonbestimmungen, woraus 
sich eine heftige literarische Fehde entwickelte. Wichtiger aber als diese theoretische Tatig- 
keit waren Galileis praktische Versuche. Der Fund von drei altgriechischen Hymnen des Meso- 
medes, deren Entzifferung allerdings erst im 19. Jahrhundert gelang, mag ihm den psychischen 
Impuls gegeben haben, die verlorengegangene Kunst, ausdrucksvolle Melodien zu schreiben, 
wieder zu beleben. So wahlte er die fur einen leidenschaftlichen, dramatischen Vortrag ge- 
eigneten Worte des Grafen Ugolino in Dantes „Divina Commedia" aus, und setzte sie fur 
Singstimme, mit Begleitung von mehreren Violen. Als der Versuch Beifall fand, wahlte er 
Stiicke aus den Klageliedern des Jeremias aus, die er in ahnlicher Weise, offenbar in der Art 
eines psalmodierenden Vortrages, in Musik setzte. Noch praziser als Galilei hat Graf Bardi 
selbst in einem Schreiben an Caccini die Summe der Gesprache gezogen und ,,die Kriegs- 
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erklarung gegen den Kontrapunkt" erlassen. Nachdem er von der Vortrefflichkeit der antiken 
Musik gesprochen hat, schreibt er: „Unsere Musik aber scheidet sich gegenwartig in zwei 
Gruppen: die eine ist jene, welche sich Kontrapunkt nennt; die andere sei die Kunst, gut zu 
singen, von uns genannt." Bardi wie Galilei tadeln es, dafi in mehrstimmigen Gesangskom- 
positionen die einzelnen Stimmen sich' in verschiedener Rhythmik bewegen; denn es sei ein 
oberstes Gebot, den Vers nicht zu verderben und, der musikalischen Erfindung zuliebe, ihn in 
Stiicke zu zerreifien. Die praktischen Bestrebungen, die zur Ausbildung eines neuen Solo- 
gesangsstiles ftihrten, fanden eine wesentliche technische Hilfe in der Generalbafinotierung, 
durch die auch rein aufierlich die Herrschaft der Singstimme iiber die Begleitstimmen zum 
Ausdruck kam. Das Aufkommen dieser Bezeichnungsweise im letzten Jahrzehnt des 1 6. Jahr- 
hunderts beweist aber auch, wie stark sich der neue monodische Gesangsstil schon eingebiirgert 
hatte, so dafi die neue, vereinfachte Notierung auch im Notenbild den Ubergang vom Kontra- 
punkt zur harmonischen Schreibweise augenfahig machte. Wahrend in dem Hause des Grafen 
Bardi die Bestrebungen vornehmlich auf die Wiedergewinnung des seit der Antike verloren- 
gegangenen Sologesangsstiles gerichtet waren, erfolgte die eigentliche Wendung zum Musik- 
drama, als Bardi, von Papst Clemens XIII. nach Rom berufen, Florenz 1592 verlassen hatte, 
und Jacopo Corsi der Fiihrer des Kreises geworden war, der, mehr kiinstlerisch als spekulativ 
begabt, die Musiker in den Vordergrund stellte und aus der bisher experimentellen und histo- 
risierenden Bewegung etwas Lebendiges machte. Wem der Vorrang gebiihrt, den monodischen 
Stil in den eigentlich rezitativischen umgebildet zu haben, ist nicht ganz sicher. In den ver- 
schiedenenTraktaten, in denen die neue Bewegung literarisch kommentiertund propagiertwurde, 
kommen vier Manner in Betracht, die als „Inventori" bezeichnet werden: Emilio de Ca- 
valieri, Giulio Caccini, Jacopo Peri und Marco da Gagliano. Von alien wird nur 
ubereinstimmend als der eigentliche Pfadfinder der modernen Bewegung Don Carlo Ge- 
sualdo, Principe da Venosa, bezeichnet, dessen Gesangsstil in den Madrigalen den Nach- 
folgern den Weg gewiesen habe. Da die Musiker des Florentiner Kreises jahrelang in engstem 
Kontakt standen und gemeinsame Versuche anstellten, so wird es wohl kaum moglich sein, 
einem oder dem andern die Prioritat der Erfindung zuzusprechen. Severo Bonini, dessen 
Traktat ,,Discorsi e regole sovra la musica" zu den wichtigsten Quellen unserer Kenntnis der 
Musik um 1600 gehort, spricht das Vorrecht der Erfindung Caccini zu. Allerdings stiitzt er 
sich in seinen Darlegungen hauptsachlich auf die Vorrede Caccinis selbst zu seinen „Nuove 
Musiche", die 1601 erschienen. 

Giulio Caccini, um 1550 in Rom geboren, war Schiiler des beriihmten Scipio della Palla 
und kam 1 565 nach Florenz, wo er sich hauptsachlich mit der Madrigalkomposition beschaftigte, 
aber nichts iiber den Durchschnitt Reichendes hervorbrachte. Mit den „Nuove Musiche' 
legte er ein Werk vor, das programmatisch den neuen Stil verkiinden sollte. Auch er bekampft 
das „Laceramento della Poesia" (Zerreifien der Poesie) in der kontrapunktischen Stimm- 
fohrung der alteren Musik und fordert, dafi sich der Gesang dem Worte unterzuordnen habe. 
Aus seinen Schriften spricht eine grofie personliche Eitelkeit, die auch von seinen Zeitgenossen 
erwahnt wird, so dafi sein jiingerer Zeitgenosse Jacopo Peri mehr Sympathien besafi. Dieser, 
ein Sprofi einer alten angesehenen Familie, war 1561 zu Florenz geboren, Schiiler von Cristo- 
fano Malvezzi, und gleich gewandt als Organist wie als Kontrapunktiker und Sanger. Er 
war am Mediceerhofe beliebt und Corsi und Rinuccini schlossen sich mit Warme diesem in- 
27 h. d. M. 
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telligenten Musiker an, der mit beiden gemeinsam das erste dramatische Experiment aus- 
fiihrte. Die neuere Forschung ist geneigt, den Anteil Cavalieris an der Ausbildung des 
neuen Stiles weit wichtiger zu nehmen, als es friiher geschah und das Urteil Peris zu akzep- 
tieren, der sagte, Cavalieri habe als erster den neuen Stil auf die Szene gebracht. 



Die ersten Opern 

Im Karneval 1597 wurde im Hause von Jacopo Corsi die Oper ,,Dafne" aufgefiihrt, deren 
Dichtung Ottavio Rinuccini in Erweiterung des dritten seiner Intermedien aus den Feierlich- 
keiten des Jahres 1589, des „Combattimento d'Apollo", geschrieben hatte. Corsi hatte einige 
Gesange des Textes komponiert, um seine Intentionen festzulegen und dann die Vollendung 
der Oper Jacopo Peri iibertragen. Leider ist die Musik nicht erhalten; man ist hinsichtlich 
der Beurteilung der Wirkung dieser Oper auf die Berichte von Zeitgenossen angewiesen, die 
von der grofien Begeisterung sprechen, mit der das Werk aufgenommen wurde. Dennoch 
scheint es die Autoren selbst nicht ganz befriedigt zu haben, denn es wurde in den folgenden 
3 Jabren immer wieder verbessert und 1599 im Palazzo Pitti vor einem Publikum gespielt, 
um die Wirkung der neuen Kunst zu erproben. 

Als im Jabre 1600 in Florenz die Hocbzeit Maria von Medicis mit Heinrich IV. von Frank- 
reich mit grofiem Prunk gefeiert wurde, kam inmitten der iiblichen musikalischen Veran- 
staltungen am 6. Oktober im Palazzo Pitti, oder, nach andern Berichten im Teatro Mediceo, 
die Oper „Euridice" von Rinuccini und Peri zur Auffuhrung, wobei Peri selbst den Orfeo 
sang. Das Werk zeigt die bewundernswerte dramatische Kraft seiner Musik und die erstaun- 
liche Sicherheit, mit der alle Probleme des musikalischen Dialogs bewaltigt sind. Die In- 
szenierung war, wie man den Berichten entnimmt, ungemein prachtig. Das Orchester, in dem 
vornehme Herren als Musiker mitwirkten, spielte hinter der Szene. 

Bei dem gleichen Feste wurde ein kleines dramatisches Gedicht von Gabriello Chiabrera, 
,,11 Rapimento di Cefalo", gespielt, das Caccini in Musik gesetzt hatte. Einige Fragmente 
daraus hat er in seine „Nuove Musiche" iibernommen. Aber der Ruhm Peris liefi ihn nicht 
ruhen; er komponierte ebenfalls die „Euridice" und liefi sie nocb im gleichen Jahre drucken; 
die Auffuhrung erfolgte aber erst am 5. Dezember 1603. Der stilkritische Vergleich der beiden 
Kompositionen zeigt eine grofie Ahnlichkeit in der Behandlung des Verhaltnisses von Ton 
und Wort, wie nachfolgende Nebeneinanderstellung der Auffassungen beider Komponisten 
bei Durchfuhrung der gleichen Textstelle belegt: 
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In beiden Werken ist der Ausdruck vollig auf die melodische Gestaltung der Singstimme 
konzentriert, wenn auch Caccini oft in der Bafibehandlung eine grofiere Freiheit zeigt als Peri. 

Auffallenderweise hatten aber in Florenz diese ersten Versuche im dramatischen Stil keine 
unmittelbaren Folgen. Das nachste und fiir die Geschichte der Oper entscheidende Ereignis 
war die Auffiihrung des „Orfeo" von Monteverdi am 24. Februar 1607 in einem kleinen Saal 
der Residenz von Mantua. 

Claudio Monteverdi, 1567 in Cremona geboren, trat bereits im Alter von 16 Jahren 
mit geistlichen Madrigalen an die Offentlichkeit. 1590 trat er in die Dienste des Herzogs 
Vincenzo von Mantua als Sanger und Violinist. In dieser Stellung blieb er bis zu dem Tode 
des Herzogs im Jahre 1612 und wurde 1613 an die Markuskirche von Venedig als Kapellmeister 
berufen, wo er bis zu seinem Tod, am 29. November 1643, tatig war. 

Die Dichtung des „Orfeo" stammte von Alessandro Striggio, dem Sekretar des Herzogs, 
und schlofi sich enger, als es bei Rinuccinis ..Euridice" der Fall war, an den traditionellen 
Mythos an. Die Bedeutung des „Orfeo" liegt darin, daB es dem Genius Monteverdis wenige 
Jahre nach dem Entstehen der neuen Gattung gelungen war, die Florentiner Versuche weit 
zu iibertreffen und ein Meisterwerk zu schaffen, in dem zwar die Errungenschaften des Stile 
rappresentativo oder recitativo vollig ausgeniitzt sind, aber gleichzeitig in den Liedern, Choren 
und Tanzen alles, was aus der fruheren Musik dramatisch umgeformt werden konnte, hiniiber- 
genommen wurde. Hatten Peri und Caccini die Gesangslinie fast pausenlos gefuhrt und der 
Instrumentalmusik nur einen geringen Raum gegonnt, so liebt es Monteverdi im „Orfeo" 
den einzelnen Szenen geschlossene Instrumentalstucke, wie die fanfarenartige „Toccata", mit 
der die Oper eroffnet wird: 

27* 
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wie die Symphonien bei szenischen Verwandlungen, vorauszuschicken, oder Strophenlieder 
mit Ritornellen einzuleiten und abzuschliefien. Die gliickliche Syn these alter und neuer Formen 
erzeugte die Lebendigkeit der Musik des ,,Orfeo". Dazu kam, ebenfalls im Gegensatz zum 
Puritanismus der Florentiner, der sich nur in der reichen Szene verleugnete, die Pracht des 
Orchesters. Auch hierin aber bedeutet der ,,Orfeo" mehr einen Gipfelpunkt der traditionellen 
Technik, als den Anfangspunkt einer neuen. Er verwendet noch vollig die Mittel des 16. Jahr- 
hunderts, die ihm an dem prunkliebenden Hofe von Mantua zur Verfiigung standen, und wird 
erst sparsam, als er fur die Pachttheater von Venedig zu schreiben beginnt. Bemerkenswert ist, 
dafi das erste Instrumentalstiick nach der „Toccata", ein Ritornell, noch zweimal leitmotivisch 
verwendet wird; daG ferner eine Sinfonia, die zum erstenmal erklingt, als Orfeo in die Unter- 
welt eingedrungen ist, fur Cornetti (Zinken) und Posaunen gesetzt, dann aber, als Orpheus 
den Charon durch seinen Gesang eingeschlafert hat, leise von Streichinstrumenten ausgefiihrt 
wird. Ein drittes Mai erklingt sie als Erinnerung, nachdem Orpheus ohne Euridike wieder zur 
Oberwelt emporgestiegen ist. 

Der groBe Erfolg des „Orfeo' veranlafite den Herzog, ihm den Auftrag zur Komposition 
einer neuen Oper anlaBlich der Vermahlung seines Sohnes Francesco Gonzaga mit Margherita 
von Savoyen zu geben, die im Mai 1608 stattfand. Vorher, im Karneval, kam die „Dafne" 
von Marco da Gagliano zur Auffiihrung. Marco di Zanoti da Gagliano, gegen 1575 in 
Gagliano geboren, war Mitglied der Accademia degl' elevati in Florenz und wurde spater 
Kanonikus an S. Lorenzo. Seine Hauptproduktionszeit, in der er fiinf Biicher fiinfstimmiger 
Madrigale herausgab, liegt zwischen 1602 und 1608. Im Jahre 1607 folgte er einer Einladung 
nach Mantua und brachte seine Komposition der „Dafne" mit. Gagliano steht als Musiker 
ganz auf dem Florentiner Boden; gegeniiber den ersten Opern aber zeigt seine ,,Dafne" An- 
satze zu geschlossener Melodiebildung, ein freieres Rezitativ, bewegtere, ausdrucksvollere Basse. 
Der Oper hat Gagliano eine langere Vorrede vorangesetzt, die als wichtiges Dokument zur 
Geschichte der Musikreform anzusehen ist. 

Unter starkster Beteiligung fand am 28. Mai 1608 die Auffiihrung der „Arianna" von Monte- 
verdi im neuen Schlofitheater statt. Auch hier war das Orchester hinter der Szene aufgestellt 
und scheint in ahnlicher Weise reich und glanzend gewesen zu sein, wie im ,, Orfeo". Be- 
dauerlicherweise ist die Musik dieser Oper verlorengegangen. Das ,,Lamento d'Arianna", 
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eine Arie von starkstem Gefiihlsausdruck und dramatischer Kraft hat sich neben einem grofieren 
Rezitativfragment erhalten ; denn sie wurde in kurzer Zeit so beriihmt, dafi man sie in ganz 
Italien sang. Ein Zeichen der grofien Produktionskraft Monteverdis ist es, da6 er aufier der 
,,Arianna noch den Prolog zu den Intermedien Chiabreras und die Mascherata Rinuccinis 
„II Ballo delle Ingrate" (,,Tanz der Sproden") in Musik setzte. 

Eines der merkwiirdigsten Experimente Monteverdis war die Anwendung des dramatischen 
Stiles aufierhalb der Oper in dem ,,Combattimento di Tancredi e Clorinda". In dieser Kom- 
position der Kampfszene zwischen Tankred und Clorinde aus Tassos „Befreitem Jerusalem" 
hat Monteverdi einen neuen Stil, den er „Stile concitato" nennt, geschaffen, und mit dieser 
{Composition den Keim zu alien heroisch bewegten Opernszenen bis zur Gegenwart gelegt. 
Hier ist, zum erstenmal in der dramatischen Musik, zur Schilderung eines Kampfgetiimmels 
das Tremolo der Streicher verwendet, hier eigene Figuren zur Nachahmung des Rossegetrappels 
erfunden; jede Geste findet ihren Ausdruck in der Musik. Bei dem Versuch, die Mb'glich- 
keiten der Instrumentalmusik so weit auszuniitzen, ist Monteverdi seiner Zeit so weit voraus- 
geeilt, dafi dieses Werk als eine isolierte Erscheinung ohne unmittelbare Folgen dasteht, und 
eine spatere Zeit aus Eigenem wieder diese tonmalerischen Versuche auf instrumentalem Ge- 
biet aufnehmen konnte, nachdem der lange Formprozefi, der zur Schaffung der Arie fiihren 
sollte, durchgefiihrt war. Soweit man es nach den wenigen erhaltenen Werken Monteverdis 
aus der Spatzeit seines Schaffens beurteilen kann, nach ,,11 Ritorno d'Ulisse" (1641) und 
,,L' Incoronazione di Poppea" (1642), hat er selbst diese Linie zugunsten anderer dramatischer 
Probleme wieder aufgegeben. Um aber den Weg zu verstehen, der zwischen dem ,,Orfeo" 
und den beideri Spatwerken Monteverdis liegt, mufi die Entwicklung des Musikdramas in der 
Zwischenzeit betrachtet werden. 

Florenz hatte seine fiihrende Rolle aufgegeben. Im Jahre 1608 wurde eine Veglia von 
Francesco Cini, „LaNotte d'amore", ferner eine „Andromeda" von Cicognini mit Musik von 
Domenico Belli gegeben; 1619 ,,Fiera" von Buonarotti mit Musik von Marco da Gagliano, 
und „Lo sposalizio di Medoro et Angelica" von Gagliano und Peri; 1625 „La Liberazione di 
Ruggiero' mit Musik von Francesca Caccini, die ein groBeres musikalisches Talent als ihr 
Vater gewesen sein soli. In Siena wurde kurz nach der Florentiner Auffuhrung der ,,Euridice" 
dieses Werk gegeben; von 1613 an sind mehrere dramatische Auffiihrungen nachgewiesen. 
In Bologna wurde die ,,Euridice" von Peri und Rinuccini selbst 1616 in Szene gesetzt, in 
Turin kam 1611 ,,11 Rapimento di Proserpina", komponiert von Giulio Cesare Monteverdi, 
dem Bruder Claudios, zur Auffuhrung. Daneben wurden in alien Stadten in reichlicher Weise 
Intermedien gespielt, in denen monodische Gesange vorkamen und auch auf diesem Wege 
der neue Stil immer weiter ausgebildet wurde. Ein wichtiges Zentrum des dramatischen 
Stiles wurde im ersten Drittel des 17. Jahrhunderts Rom. Hier hatte Giovanni de' Bardi, 
nachdem er die Leitung der Florentiner Camerata an Corsi abgegeben hatte, weiter fur die 
Ideen seines Kreises gewirkt. Hier fiihrte im Jahre 1600 Emilio de' Cavalieri seine geistliche 
Oper ,,Rappresentazione di Anima e di Corpo", deren Dichtung von Laura Guidiccioni 
stammte, im Oratorium der Chiesa della Vallicella auf; ein Werk, erfullt von den Tendenzen 
der Florentiner, asketisch einfach in melodischer Beziehung, aber mit reicher Inszenierung 
und einem starken Orchester aufgefiihrt, das hinter der Szene spielte. Eine ahnliche Richtung 
vertritt das Pastoraldrama ,,Eumelio" von Agostino Agazzari, das 1606 im Seminario 



422 



Die Oper in Italien im 1 7. Jahrhundert 



Romano der Jesuiten gegeben wurde. Das erste weltliche Melodramma, das in Rom auf- 
gefiihrt wurde, war, wenn man aus dem Druckjahr 1619 auch auf die Auffiihrung schliefien 
darf, ,,La morte d'Orfeo" von Alessandro Mattei, komponiert von Stefano Landi, der in 
ahnlicher Weise wie Monteverdi die Bahnen der Florentiner zugunsten einer reicheren, ab- 
wechslungsvolleren und in den Choren polyphonen Schreibweise aufgegeben hat. Diese Ab- 
kehr von Florenz findet sich auch bei Domenico Mazzocchi, der in der ..Catena d'Adone", 
die 1626 in Rom siebenmal wiederholt wurde, den polyphonen Chorsatz wieder in die dra- 
matische Musik aufnahm und auch im Sologesang zur geschlossenen Form zuriickkehrte. 
Einen Hohepunkt erreichte die romischeOper in Stefano Landis ,,S. Alessio", der 1634 im 
Karneval zu Ehren des Prinzen Alexander Karl von Polen aufgefiihrt wurde. Die Dichtung 
stammte von Kardinal Giulio Ruspigliosi, dem nachmaligen Papst Clemens X. Bedeutete 
schon die Dichtung eine Vertiefung gegeniiber den usuellen Mythologien, so war dies noch 
mehr mit der Musik der Fall, von der nicht zuviel gesagt wird, wenn man sie dem „Orfeo" 
Monteverdis fast an die Seite stellt. Die Symphonien, welche den einzelnen Akten voran- 
gehen, sind ausgedehnte Orchesterstucke, subtil ausgearbeitet. Es kommen sechs- und acht- 
stimmige Chore vor, und daneben Duette und Terzette der Solisten; zweiteilige Arien und 
ausgesprochene Lieder, wie ein iibermiitiges Scherzlied zweier Pagen, die Alessio verspotten, 
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von dem sich eine ununterbrochene Kette ahnlicher Stiicke bis in die spatneapolitanische 
Oper verfolgen laBt. Mit grofier dramatischer Wirkung ist hier nach einer tragischen Szene 
als Kontrast eine heitere gesetzt. 

Die Errichtung eines neuen Theaters im Palazzo Barberini hatte viel zur Ausbreitung der 
dramatischen Musik in Rom beigetragen. Aus den Auffiihrungen der nachsten Jahre ragen 
besonders ,,Erminia sul Giordano" von Michelangelo Rossi (1637) und ,,La Galatea" von 
Vittori Loreto (1639) hervor. Mit diesem Werk schliefit aber die erste Epoche der romischen 
Oper ab. Sie tritt aus ihrer isolierten Stellung heraus, kommt in Verbindung mit Venedig und 
Paris und andert ihren Charakter. Schon in einigen Werken hatte sich das komische Element 
angekiindigt, nun beginnt mit der Oper „Che soffre, speri" des Kardinal Ruspigliosi, 1639 
in Musik gesetzt von Virgilio Mazzochi und Marco Marazzoli, die Vorbereitung der spa- 
teren Opera buffa. Es ist bezeichnend, dafi gerade in den grofien Barocktheatem friihzeitig 
das Bediirfnis sich regt, den Ernst der Handlung durch komische Episoden zu unterbrechen, 
wie es auch im gleichzeitigen spanischen Drama, wie es in den Jesuitendramen ublich war. 
Und man kann einen analogen Prozefi beobachten, wie im 16. Jahrhundert, als die Inter- 
medien in die gesprochenen Dramen Eingang fanden. Die anfangs sparlichen komischen 
Szenen wachsen zu immer grofierer Bedeutung, werden zu einer einheitlichen zweiten Hand- 
lung zusammengefafit, die neben der Haupthandlung, diese auf niederer Ebene parodierend, 
herlauft, bis in den Intermezzi ein Spiel im Spiel entsteht. Die eine Linie fiihrt dazu, dafi 
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diese komische Oper sich aus der Opera seria loslost und zu einer eigenen Gattung wird; 
die andere modifiziert die Gegensatze der Handlung so weit, da(3 diese ihre Geschlossenheit 
wieder erlangt; Tamino und Pamina, Papageno und Papagena in Mozarts ,,Zauberflote" sind 
hochste Typen dieser Entwicldung, in der Gestalten der hbheren und niederen Welt zu einer 
Handlung zusammengefiigt sind. 

Die venetianische Oper 

Mit der Erbffnung des Teatro S. Cassiano im Jahre 1637 in Venedig beginnt eine neue 
Epoche in der Geschichte der Oper. Langer als andere Stadte hatte sich Venedig dem neuen 
Musikdrama verschlossen, sei es aus einem gewissen Konservativismus, sei es, daB einzelne 
GroBe nicht, wie die residierenden Fiirsten oder der Adel Roms, durch die Veranstaltung der- 
artig prunkvoller Auffiihrungen die Aufmerksamkeit und den Neid auf sich zu ziehen wagten. 
Die Erbffnung eines Pachttheaters stellte aber die Oper sozial auf eine ganzlich veranderte 
Grundlage; war sie bis dahin hauptsachlich ein Bestandteil von Hoffestlichkeiten gewesen, so 
vvurde sie jetzt erst popular und zu jenem bedeutsamen Kulturfaktor im Leben der Gesellschaft, 
die sie bis zur Gegenwart geblieben ist. Wie sehr aber gerade die Oper einem Bediirfnis der 
venetianischen Gesellschaft entsprach, beweist die Tatsache, dafi in der Zeit von 1 637- — 1700 
nicht weniger als 16 Opernbiihnen gegriindet wurden, von denen immer eine Reihe gleich- 
zeitig geoffnet waren. Diese Theater waren von Patriziern und Biirgern erbaut und erhalten; 
sie hatten ihre standigen Logen, ebenso wie es Sitte war, daB die fremden Gesandten in den 
Theatern standige Logen besaBen. Die Beleuchtung war, unterschiedlich von der prachtigen 
der hbfischen Theater, auBerst sparsam. Der Zuschauerraum blieb wahrend der Vorstellung im 
Dunkel. Wollte man dasTextbuch wahrend der Auf fiihrung lesen, so muBte man eine Kerze 
mitbringen, und die zahlreichen Wachsflecke der Textbiicher geben von dieser Sitte Kunde. 

Die Venetianer begannen den Kreis der bisher fur das Musikdrama als geeignet erachteten 
Stoffe zu erweitern. Das mythologische Element wurde durch Stoffe aus der griechischen 
Heroenzeit allmahlich verdrangt, Stoffe aus der griechischen und rbmischen, endlich auch 
aus der spateren Geschichte wurden einbezogen. Nur in wenigen Fallen ist die Handlung 
innerlich vertieft; meist besteht sie aus einem verwickelten Mechanismus von Intrigen, Ver- 
wandlungen und Verwechslungen, dessen Lbsung haufig in primitiver Weise durch das Ein- 
greifen der Gbtter erfolgt. Nebenrollen dienen dazu, das Gewebe der Handlung bunter zu 
machen ; und es entwickelt sich eine bestimmte Technik, die Handlung durch das Eingreifen 
von Nebenpersonen zu steigern und zu entwirren. 

Das Teatro S. Cassiano wurde 1637 mit einer ,, Andromeda", Text von Benedetto Ferrari, 
Musik von Francesco Manelli, erbffnet; beide waren aus Rom gekommen. Ferrari, gleich- 
bedeutend als Dichter wie als Komponist, trug die Kosten der Auffiihrung dieser und einiger 
folgender Opern gemeinsam mit einigen Freunden und hatte einen groBen kiinstlerischen wie 
materiellen Erfolg, so daB sie schon im nachsten Jahre ein zweites Theater erbffnen konnteri. 
Es ist bedauerlich, dafi die Musik der Opern, deren Text er auch gedichtet hatte. nicht 
erhalten ist. 

Nun trat auch Monteverdi in dem neuerbffneten Theater SS. Giovanni e Paolo im 
Karneval 1639 nach langer Pause mit einer Oper „L'Adone" auf den Plan und lieB im Herbst 
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nach dreiBigjahriger Pause die „Arianna im Teatro S. Moise folgen, die das ganze Jahr 1640 
hindurch andauernd Erfolg hatte. Im Jahre 1641 folgte ,,Le Nozze di Enea con Lavinia",. 
Text von Bodoaro; aber leider sind die Partituren dieser Werke nicht mehr vorhanden. Im 
gleichen Jahre folgte „I1 Ritorno d'Ulisse in patria", die in einer fur Wien bestimmten Fassung 
erhalten ist. Gliicklicherweise ist die Partitur des letzten und wohl auch bedeutendsten Werkes 
von Monteverdi, des ersten mit einem historischen Stoffe, „L'Incoronazione di Poppea", er- 
halten, das 1642 gegeben wurde. Die Dichtung, welche die meisten ihrer Zeit an echter 
Dramatik, Leidenschaftlichkeit der Sprache und Tiefe der Erfindung iibertrifft, stammt von 
Francesco Busenello. Vergleicht man dieOpern „Ritorno d'Ulisse" und ,,Incoronazione" mit 
dem ,,Orfeo", so wird der Weg, den die Oper in diesen 30 Jahren zuriickgelegt hat, sichtbar. 
Im „Orfeo" verbinden sich stilistische Errungenschaften der neuen monodisch-dramatischen 
Schreibweise mit traditionellen Formen aus der Hochbliite der polyphonen Chormusik. In 
den erstgenannten ist ein einheitlicher Stil durchgef iihrt ; alle Reste einer Schreibweise des 
16. Jahrhunderts sind iiberwunden. Aber es zeigen sich bereits Ansatze zu neuen Formen, die 
sich aus dem Rezitativ entwickeln, Ansatze einer ariosen Schreibweise, die immer grofiere 
Bedeutung gewinnt. Die polyphone Schreibweise ist zugunsten einer Verstarkung des 
melodischen Ausdrucks, einer Vertiefung der harmonischen Fiihrungen aufgegeben. Die 
dramatischen Hohepunkte fallen auch mit den musikalischen zusammen; nirgends wird die 
Handlung zugunsten der Musik verzogert. Die instrumentalen Partien sind auf das ge- 
ringste Mali beschrankt; ebenso die Chore. Von geschlossenen Formen findet sich nur das 
variierte strophische Lied, das Monteverdi aus der romischen Oper ubernommen hat. 

Die beiden instrumentalen Formen der friihen venetianischen Oper Sinfonia und Ritornell 
lassen sich nicht, wie dies von mancher Seite erfolgtej durch musikalische Kriterien von- 
einander scheiden; sondern je nach seiner Position im Aufbau des Musikdramas ist ein In- 
strumentalstiick Sinfonia oder Ritornell genannt. Die Sinfonia hat die Handlung vorzu- 
bereiten oder szenisch getrennte Teile zu verbinden ; die Ritornelle stehen den Gesangsstucken 
naher. Ein Ritornell kann nie zu Beginn eines Werkes an Stelle der Sinfonie stehen, woht 
aber ist der Fall haufig, dafi nach der Sinfonia sogleich ein Ritornell als Einleitung eines nach- 
folgenden Gesanges folgt. In spaterer Zeit entsteht dann eine motivische Verbindung zwischen 
dem Thema der Arie und des Ritornells, und Ritornell und Aria wachsen zu einer Form zu- 
sammen. 

Die Instrumentalstiicke selbst sind in den Friihwerken der venetianischen Oper von ge- 
drangter Kiirze. Der ,,Incoronazione ' geht eine dreiteilige Sinfonia voran, in der aufierlich 
das Schema Pavane-Gaillarde-Pavane nach Suitenart beibehalten ist. Der Mittelteil, die 
Gaillarde, ist eine rhythmische Umbildung des ersten Teiles. Jedes der Stiicke selbst ist zwei- 
teilig, und zwar dient hier, wie es in den Symphonien und Ritornellen dieser Epoche bei Monte- 
verdi und den Venetianem iiblich ist, die Versetzung des Bafithemas auf andere Stufen mit 
sequenzartiger Wiederholung als Konstruktionsprinzip. Von den Hauptmomenten der Oper 
sind die wunderbaren Liebesszenen zwischen Nero und Poppea ebenso vollendet wie die 
Klage der verlassenen Ottavia ,,Disprezzata Regina". In der Szene zwischen dem Pagen und 
dem Hoffraulein sind die Cherubinszenen aus dem ,, Figaro" bereits vorausgeahnt. Den Hohe- 
punkt bildet aber das von Monteverdi, in Abanderuhg der Dichtung Busenellos hinzugefiigte 
Schlufiduett, erfunden iiber einem Basso ostinato: 
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Arien oder Duette, iiber einem Basso ostinato aufgebaut, gewinnen in der Folgezeit, besonders 
bei Cavalli, Monteverdis bedeutendstem NacWolger, eine hervorragende Stellung im Auf- 
bau der Oper. Es pflegt kurz vor der Losung des dramatischen Knotens ein klagender Ge~ 
sang zu stehen, der eine feststehende Struktur hat, die der Passacaglia oder des Basso ostinato, 
wie nachstehendes Beispiel aus der „Dafne" Cavallis zeigt: 
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Diese Gesange werden als ,,Lamento" bezeichnet. Dieser Typus wird mit wachsender Kunst 
ausgestaltet. Anfanglich kadenziert die Singstimme zugleich mit dem meist viertaktigen 
Ostinatomotiv ; in der Folgezeit wird aber mit groBer Gewandtheit die Kadenz der Sing- 
stimme iiber den Abschlufi des Bafimotivs hinausgezogen und dermafien ein groBerer melo- 
discher Bogen erreicht, wie iiberhaupt im Aufbau der barocken Formen die Tendenz vor- 
waltet, durch Uberbriickung der durch die Kadenz erzeugten Einschnitte, zu grofieren Bogen 
vorzudringen. 
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Der bedeutendste Komponist in der Bliitezeit der venetianischen Oper ist wohl Pier - Fran- 
cesco Caletti - Bruni, der sich nach seinem Mazen, der ihn in Venedig ausbilden liefi, 
Cavalli nannte. Er war 1602 in Crema geboren und wurde Sanger unter Monteverdi an 
S. Marco. Im Jahre 1640 wurde er zweiter, 1665 erster Organist, 1668 Kapellmeister an 
dieser Kirche. Er starb 1676 und hinterliefl ein dramatisches Oeuvre von 42 Werken, mit 
dem er drei Jahrzehnte lang das Repertoire der Biihnen Venedigs beherrscht hatte, das aber 
auch, ein ungewohnlicher Fall, nach seinem Tode bis gegen Ende des Jahrhunderts sich auf 
dem Spielplan zu behaupten vermochte. Vor allem war es der „Giasone", der 1649 zuerst in 
Venedig aufgefiihrt wurde und dann in Italien und im Auslande zahlreiche Auffiihrungen 
erlebte. Es ist mit Recht darauf hingewiesen worden, daB Cavalli in hohem Mafie die echt 
dramatische Begabung des knappen und entschiedenen Ausdrucks besafi, eine miihelose Er- 
findung, die sich in Gegensatz zu der iiberlegten Art Monteverdis befindet. Er ist ein Meister 
der Charakteristik und weifi in wenigen Tonen eine dramatische Situation iiberzeugend her- 
zustellen. Schon in seiner Erstlingsoper ,,Le Nozze di Teti e Pelide" (1639) versteht er es in 
der Sinfonia, welche das ,,Concilio Infernale" einleitet, ein diisteres Tonbild mit wenigen Takten 
zu zeichnen. 




Auch die Behandlung des Rezitativs in dieser Oper ist bereits technisch weit vorgeschritten. 
Ein Oberblick iiber die Werke Cavallis zeigt, da(3 er sich keine derart eigenartige Stilistik fiir 
jedes einzelne Werk wie Monteverdi zurechtlegte, sondern dafi er friihzeitig Herr seiner 
Ausdrucksmittel wurde, die er in seinen Spatwerken fast etwas maniriert anwendete; dafi er 
dagegen, wohl von der Bewegung seiner Epoche getragen, auf den Ausbau der formalen Pro- 
bleme grofies Gewicht legte. Cavalli verstand es, sich dem venetianischen Geschmacke an- 
zupassen, der unter der Maske eines historisierenden Gewandes die Darstellung von Ereig- 
nissen und Gefiihlen der eigenen, gegenwartigen Welt forderte. Man liebte reiche Maschi- 
nerien, bunten Szenenwechsel, Entfuhrungen, Gottererscheinungen, Unterweltsszenen. Seine 
Librettisten, Busenello, Persiani, Faustini, Sorentino, Minato und Cicognini mufiten fiir reiche 
Abwechslung sorgen, und dem Theaterarchitekten Gelegenheit zur Benutzung seiner Erfin- 
dung geben, durch einen sinnreichen Mechanismus die Szenerie in kiirzester Frist zu ver- 
wandeln. Des Theaterarchitekten Jacomo Torelli Ruhm war es, der nicht wenig dazu bei- 
getragen hat, Paris mit der venetianischen Oper durch Auffuhrung der ,,Finta Pazza" von 
Francesco Sacra ti 1645 bekannt zu machen. Wahrend Cavalli in seinen ersten Opern bis zu 
,,La virtu degli strali d'amore" (1642) den Chor, wenn auch in begrenztem AusmaBe, ver- 
wendete, schrieb er, vom ,,Egisto" (1642) an, zwei Jahrzehnte lang nur Soloopern. Erst mit 
dem fiir die Hochzeit Ludwig XIV. fiir Paris bestimmten ,,Ercole" (1662) kehrte er wieder 
zur Choroper zuriick. Die Bedeutung Cavallis liegt aber hauptsachlich in seinen Soloopern, 
in denen er das Rezitativ immer mehr in einen ariosen Gesang umwandelte, der auch reicher 
tonmalerischer und thematischer Koloraturen nicht entbehrte und selbst imitatorische Fiihrung 
zuliefi, wenn sie psychologisch begriindet war, wie etwa nachfolgende Stelle aus dem Vorspiel 
des „Ciro" (1654) zeigt, in welchem Malerei, Poesie, Musik und Architektur als allegorische 
Figuren auftreten und die letzten Vorbereitungen zur Auffuhrung der Oper treffen. 
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So wie derartige ariose Stellen das Rezitativ unterbrechen, so beginnen ausgesprochen lied- 
artige Partien eingefiigt zu werden, und auf die Weise beginnt der langsame ProzeB, der zur 
Entstehung der erst zwei-, dann dreiteiligen Arie fiihrt. In gleichem Mafie, wie aber die 
ariosen Gebilde an Geschlossenheit zunehmen und Trager der Melodie werden, desto mehr 
verlieren die rezitativischen an musikalischer Bedeutung. Diese Entwicklung laBt sich mehr 
noch als bei Cavalli bei dem zweiten groBen Venetianer, bei Cesti, verfolgen. 

Marc' Antonio Cesti, um 1620 in Toskana geboren, soil Schiiler Carissimis in Rom ge- 
wesen sein und wurde um 1646 Kirchenkapellmeister in Florenz, 1660 Tenorist an der papst- 
lichen Kapelle in Rom. Sein Opemschaffen umfaBt die Zeit von 1649 — 69. Die bedeutendste 
Epoche seines Lebens war die Zeit von 1666 — 69, da er als Vizekapellmeister in Wien bei 
Leopold I. tatig war und den hauptsachlichsten Anteil an der Musik fur die Vermahlungs- 
feierlichkeiten des Kaisers zu leisten hatte. Cesti hatte seinen Ruhm mit „La Dori" (1663) 
begriindet, die in vielen Stadten gespielt wurde. Hier ergibt sich bereits der prinzipielle 
Unterschied zwischen den beiden fiihrenden Venetianern. Bei Cesti sind die Hohepunkte 
der Oper nicht die dramatischen, sondern die lyrischen Momente. In der musikalischen 
Schilderung traumhafter Stimmungen, eines weichen, elegischen Gefiihls, in Liebesduetten 
liegt die Grofie Cestis. Er ist nicht, wie Monteverdi und Cavalli, an das venetianische Theater 
gebunden ; im Grunde schreibt er auch in Italien hofische Opern, und deshalb gelingt ihm 
die groBe Wiener Festoper ,,11 Porno d'oro" so vortrefflich. Im Gegensatz zu Cavallis harter, 
praziser Linienfiihrung ist seine Melodik haufig chromatisierend, bevorzugt weiche, lang- 
gezogene Linien, ohne daB sein Stil weichlich genannt werden diirfte; denn im entscheidenden 
Momente stehen ihm auch kraftige Akzente zur Verfiigung. Von den venetianischen Opern 
Cestis sind noch ,,Tito" (1666), „LArgia" (1669) und „La Schiava fortunata" zu erwahnen, 
Letzteres Werk geht hauptsachlich auf die letzte Wiener Oper Cestis, „Semiramide", zuriick. 
M. Ant. Ziani komponierte viele Partien neu hinzu und lieB die Oper in dieser Fassung 1674 
in Venedig auffiihren. Zwei Werke, die „Serenata" und ,,11 principe Generoso", die bisher 
Marc' Antonio Cesti zugeschrieben wurden, sind Werke des ungleich schwacher begabten 
Remigio Cesti. Uber die Wiener Opern Cestis ist an anderer Stelle die Rede. 

Ist durch die Alterswerke Monteverdis, durch das Schaffen Cavallis und Cestis der 
glanzvolle Beginn und die erste Bliitezeit der venetianischen Oper gekennzeichnet, so wird 
nun der Verlauf der Entwicklung breiter. Allmahlich vollzieht sich in Italien, eingeleitet durch 
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Luigi Rossi in Rom, Cesti in Venedig, Otto und Jacopo Melani in Florenz, der Ubergang des 
Musikdramas zur Konzertoper, und auch die venetianische Oper kann sich diesem ProzeB 
nicht entziehen. Sie lafit sich in drei Perioden scheiden. Die erste Epoche reicht bis un- 
gefahr 1660; in dieserbildet sich die akkordische Symphonie aus, das Rezitativ erlangt starksten 
Ausdruck und erhebt sich in seinen Hohepunkten zu ariosem Gesang. In der zweiten Epoche, 
die von 1660 — 80 reicht, beginnt die fugierte Schreibweise in die Symphonie einzudringen ; 
im Gesang entstehen arienartige Gebilde, die noch in einem harmonischen Verhaltnis zum 
Rezitativ stehen, aber doch schon den Beginn einer Zwei- und Dreiteilung markieren. In der 
dritten Epoche entwickelt sich einerseits der fugierte Stil zur hochsten Bliite, so dafi auch 
die Ritornelle der Arien fugiert werden, und das Augenmerk vom rein Dramatischen immer 
mehr auf das rein Musikalische abgelenkt wird; diese Entwicklung umfafit Oberitalien und 
breitet sich nach Frankreich und Deutschland aus. Andererseits beginnt sich die neapoli- 
tanische Art in der Instrumentalmusik und in der Form der Arien vorzubereiten. Diese 
Epoche beginnt um 1680 und findet ihren Abschlufi um 1700. Wahrend aus der ersten Pe- 
riode noch Francesco Sacrati zu nennen ist, mit dessen Oper „Delia" 1639 das Teatro 
SS. Giovanni e Paolo eroffnet wurde, dessen ,,Finta pazza" 1641 Aufsehen erregte, beginnt 
neben Cesti Pietro Andrea Ziani die venetianische Oper in neue Bahnen zu lenken. In 
seine Opern finden bereits volkstiimliche Lieder leichterer Art Eingang, die mit der prazisen 
scharfen Rhythmik der Instrumentalstiicke zusammen einen Gegensatz zu den aufgelosten 
Rhythmen des Gesanges bilden. G. Antonio Boretti, Carlo Grossi, Carlo Pallavicino 
und M. A. Ziani fiihren diese Entwicklung weiter und bereiten die dritte Epoche vor, in der 
neben Giovanni Legrenzi, Pagliardi, Domenico Freschi, dem ungemein fruchtbaren 
Carlo Francesco Pollarolo, eine Reihe kleinerer Meister wirken, und nicht nur die Biihnen 
Venedigs beherrschen, sondern allenthalben ihren Einflufi ausuben, bis Neapel die Fiihrung 
ubernimmt. 

Als der Begriinder der neapolitanischen Schule ist Francesco Provenzale anzusehen. 
Provenzale steht unter dem Einflusse von Cavalli und Cesti, dessen Lyrik in ihm weiterlebt. 
Wahrend aber die Venetianer sich in die Psychologie der Figuren ihrer Dramen versenken 
und individuelle Affekte in Tonen auszudrikken suchen, beginnt mit Provenzale jene objek- 
tivere Periode, in welcher die Opernkomponisten das Allgemeine der Gefuhle in Musik zu 
setzen bestrebt sind, ohne ins Detail einzudringen, Diese Art ist mehr ein absolutes Musizieren,. 
sie gestattet den Ausbau der grofien lyrischen Form der Arie, entfremdet aber immer mehr 
die Oper ihrer urspriinglichen Tendenz, die antike Tragodie wiederaufleben zu lassen. In den 
beiden Opern, die von Provenzale erhalten sind, „II schiavo di sua mogiie" (1671) und „Stelli- 
daura vendicata" (1678), sind wie bei den Venetianern komische Episoden reichlich ein- 
gestreut und regen den Komponisten dazu an, leichtere Melodien als Kontrast einzufiigen, 
ohne aber, wie Cesti, Abbatini und Jacopo Melani, Volkslieder selbst zu beniitzen. In dieser 
Beziehung wird auch die Oper in den Handen der Neapolitaner homogener als die der Spat- 
venetianer und ihrer Nachahmer. Neben Provenzale ist noch die legendenumschmiickte Ge- 
stalt Alessandro Stradellas, geboren um 1645 in Neapel, zu nennen, der 1681 in Genua 
von einem eifersiichtigen venetianischen Patrizier ermordet wurde. Uber die Auffiihrung seiner 
Opern aber und ihre Bedeutung, ihre Wirkung auf die Zeitgenossen ist nichts bekannl. Pro- 
venzales Bedeutung blieb nicht auf die Wirkung seines Schaffens beschrankt. Als Lehrer 
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Marc' Antonio Cesti II Porno d'Oro, Blick auf Biihne und Zuschauerraum bei der Wiener Auffiihrung der Festoper im Jahre 1666, 

nach dem Entwurf von Lodovico Bumacino. 
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Alessandro Scarlattis, Dom. Sams und Nic. Fagos wurde er der Begriinder der neapolita- 
nischen Schule, deren Wirken die italienische Oper des 18. Jahrhunderts bis zur Reform- 
bewegung, die in Gluck gipfelte, beherrschte. 
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DER „ST1LE NUOVO" AUFDEM GEBIET DER 
PROFANEN KAMMERMUSIK 



„Begleitete Monodie' — die „Erfindung' der italienischen Musikrenaissance um die Wende 
des 16. zum 17. Jahrhundert — war im uneigentlichen Sinn vorher schon langst vorhanden, 
bekannt und geiibt. Die ganze weltliche Musik des 14. und 15. Jahrhunderts ist ja nach unserer 
Auffassung eine Literatur des begleiteten Liedgesangs gewesen, die mit dem deutschen Lied 
tief in das folgende Jahrhundert hineinreicht; und am Ende des 15. und Anfang des 16. nahert 
sich mit einigen seiner Stiicke der spanische Villancico, die italienische Frottola, der deutsche 
und franzosische Humanistengesang sogar dem Genus der homophon begleiteten Deklamation, 
mit dem Grofiteil seiner Literatur dem begleiteten Strophenlied : die Elemente der spateren 
Kantate waren in rudimentarerft Zustand vorhanden ! Man glaube nicht, dafi solche Anfange 
im Lauf des 16. Jahrhunderts verschiittet worden waren, dafi im Kreis der Florentiner „Nova- 
toren" der begleitete Einzelgesang wieder ganzlich neu hatte erfunden werden miissen. Das 
Jahrhundert druckt seine profane Literatur in der vornehmsten und legitimsten Form fur 
mehrstimmigen Gebrauch in Stimmbiichern, aber es gibt der Ausfuhrung weitherzigen Spiel- 
raum : nichts hinderte, dafiir geeignete Stiicke fur Gesang und Instrumentalbegleitung — zur 
Laute, mit Geigen oder Tasteninstrumenten — zu arrangieren, die Begleitung akkordisch zu 
vereinfachen, die zur „Melodie" erhobene Oberstimme durch mehr oder weniger reiche, 
mehr oder weniger mechanische Verzierung auszuzeichnen und hervorzuheben. Das 16. Jahr- 
hundert ist in eminentem Mafi eine Zeit der Improvisation, auf dem Gebiet der Vokal- wie 
der Instrumentalmusik die Zeit der stillen und zahen Vorbereitung all der neuen Formen, die 
dann am Beginn des 17. ans Licht springen. Aber aufier tausend literarischen Zeugnissen, 
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die, angefangen von dem 1508 — 15 entstandenen „Cortegiano" des Baldasar Castiglione, bis 
auf Vincenzo Giustinianis „Discorso sopra la musica de'suoi tempi" (1628), uns allein schon die 
Tatsache, wenn auch kein deutliches Bild von der ,,monodischen" Musikiibung der Zeit ver- 
mitteln wiirden, sind uns auch eine ganze Reihe gedruckter und handschnftlicher Dokumente 
der Vormonodie oder Pseudomonodie erhalten ; die „Tenori e Contrabassi intabulati col sopran 
in canto figurato" Francisci Bossinensis von 1 509, ein wenig spateres Arrangement fiir Gesang 
und Laute von Frottolen Caras und Tromboncinos, von Madrigalen Verdelots, deren Bearbei- 
tung kein Geringerer als Willaert besorgt hat (1536); die Villancicos, Romanzen, Sonette, 
Canciones, Proverbios der spanischen Lautenmeister Luis Milan, Luis de Narvaez, Alonso 
de Mudarra, Anriquez de Valderrabano, Diego Pisador, Miguel de Fuenllana, Esteban Daza 
(alle gedruckt zwischen 1 536 — 76), unter denen sich wohl auch schon urspriinglich fiir Gesang 
und Begleitung erfundene, nicht bloG arrangierte Gesange finden mogen. Am Ende des Jahr- 
hunderts stellt der romische Drucker Simone Verovio als Inkunabeln des Notenstichs Biicher 
mit geistlichen und weltlichen Kanzonetten her, die mit der mehrstimmigen Fassung gleich- 
zeitig die Intavolatur fiir Gesang mit Cembalo und Laute enthalten; als eine der bedeutsamsten 
handschriftlichen Quellen sei das „Libro di Canto e Liuto" des Cosimo Bottegari genannt. 
So natiirhch aber die Villanella, Canzonetta, das homophone Madrigal und die lhnen ver- 
wandten Formen sich der monodischen Behandlung fiigten, so wenig der Fall war das bei der 
nobelsten Musikform der Zeit, dem imitatorisch oder in Schein- oder in wirklichen Choren 
gearbeiteten Madrigal. Das pseudomonodisch eingerichtete Madrigal spielt, wie in der Ge- 
schichte der hofischen und patrizischen Feste zu Mantua, Ferrara, Florenz, Venedig, so auch in 
der Kammermusik eine grofie Rolle; es gibt keine Verzierungslehre der Zeit, die die Kunst 
melismatischer Verbramung nicht vorzugsweise am Madrigal exemplifizierte. Aber man fiihlte 
sehr friih, daB die Oberstimme eines solchen pseudomonodischen Madrigals zu keiner natiir- 
lich gewachsenen Deklamation, zu keiner melodischen Geschlossenheit gelangte, dafi die Unter- 
stimmen sich nicht zur reinen, in sich harmonischen Begleitung zusammenfanden. Und so sind 
imVerlaufdes Jahrhunderts zweifellosgarmancheStiicke entstanden, die diese Unvollkommen- 
heiten vermeiden ; wir besitzen Madngale von Jacques de Wert, die dem spateren Ideal 
des konzertierenden Madrigals nahekommen; wir besitzen aus dem gleichen Ferrara „Pseudo- 
monodien", Duette, Terzette von Luzzasco Luzzaschi (gest. 1607), die, im letzten Viertel des 
Jahrhunderts komponiert, wenn auch erst 1601 gedruckt, Singstimme und Begleitung ge- 
stalten und scheiden : sie stehen an der Schwelle der echten Monodie : 
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Solche Versuche mogen nicht bloB in Ferrara angestellt worden sein ; die Wiege der Monodie, 
des begleiteten Sologesanges im eigentlichen Sinne ist jedoch Florenz, wo vor und mit den 
ersten Bestrebungen zur Schopfung des Dramma in musica zu gelangen, man auch auf lyrischem 
Gebiet den neuen Stil zu fassen suchte. Vincenzo Galilei (gest. 1591), der Vater des groBen 
Astronomen, war es, der im rezitativischen Stil das Lamento des Ugolino aus Dantes 
Inferno und die Klagelieder Jeremiae — man beachte den affelctiven, hochpathctischen 
Charakter der Texte! — in Musik setzte. Diese Musik ist verloren; erhalten sind uns aber 
die lyrischen Stiicke der beiden Hauskomponisten der Florentiner Camerata, die „Nuove 
Musiche" des GiulioCaccini (ca. 1550 — 1618) und Jacopo Peri (1561 — 1633), deren Ent- 
stehung nachweislich ziemlich weit ins 1 6. Jahrhundert zurikkreicht. Was die echte Mono- 
die von der Pseudomonodie unterscheidet, ist auf dem Gebiet der f reieren, madrigalischen Form 
die Absicht auf scharfere Deklamation, die die Anwendung reichsten Gesangsschmuckes — 
Triller, Vorschlage, weit ausgesponnene Koloratur — nicht ausschliefit, und die auch einen 
neuen Gang, eine neue Haltung des stiitzenden, nur in der Grundlinie notierten, im iibrigen 
aber der improvisierten Ausfiihrung des Spielers iiberlassenen Basses mit sich brachte; auf dem 
Gebiet des Strophenlieds die reizvollere, mannigfaltigere Strophenform, die natiirlich auch die 
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musikalische Gestaltung bedingte. Die Vorrede, die Caccini zu seinen „Nuove Musiche" ge- 
schrieben hat, zeigt, wie bewufit man sich all dieser asthetischen und technischen Notwendig- 
keiten war, wie theoretisches Raisonnement , Experiment der beteiligten Dichter und Musiker 
sich zur Gestaltung des ,,Stile nuovo" vereinigten. 1st beim „Dramma in Musica" der mafi- 
gebende Dichter in erster Linie Ottavio Rinuccini, so ist es in der Lyrik hauptsachlich Gabriello 
Chiabrera aus Savona (1552 — 1638) gewesen, der fur die neue Canzonetta die angeblich durch 
das antike (anakreontische) Vorbild geheiligten Strophenschemata schuf. Wie man die poe- 
tische Form wieder zu respektieren anfing, und, ahnlich wie einst in der Zeit der Frottola, 
wieder Musterbeispiele fur das Sonett, die Ottava aufstellte, so schlofi sich zunachst auch in 
der Canzonetta die Musik aufs engste der Dichtung an : 

Sigismondo d'India, Le Musiche 1609. Dichtung von Chiabrera 
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Vollzog sich der Ubergang von der alten homophonen Canzonetta zur neuen ohne starkeren 
Bruch, so machte im neuen Madrigal der stiitzende Bafi die ausdrucksvolle, affektiv beladene 
Melodie erst eigentlich frei: 

Sigismondo d'India, Le Musiche 1609. Dichtung von Rinuccini 
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Nicht als ob der BaB, wie in diesem Beispiel am Anfang, sich auf die ausschlieBlich dienende 
Rolle beschrankte ; durch gelegentliche Imitationen beginnt auch er sich sogleich wieder am 
motivischen Aufbau zu beteiligen, wie der Schlufi des prachtvollen Stiickes beweisen moge: 
28 h. d. M. 
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Hier zeigt sich an der reichlichen Textwiederholung, wie friihe sich der musikalische, musi- 
kantische Formsinn von dem puritanischen, rein deklamatorischen Ideal wieder abwandte. 
Es gibt, bis tief ins 17. Jahrhundert hinein, noch viele Stiicke im strengen ,, Stile recitativo"; 
im allgemeinen aber ist die neue Melodielinie ein ausdrucksvolles Arioso, in dem die Mog- 
lichkeit der Scheidung von deklamatorisch freiem und melodisch gebundenem Ausdruck noch 
gefesselt schlummerte. Und dieser Scheidung, dieser rein formalen Arbeit hat sich das ganze 
17. Jahrhundert in Italien mit der groGten Intensitat und AusschlieGlichkeit hingegeben. 
Die Tendenzen zur neuen Kunst des ,, Stile rappresentativo" schienen auf die „Befreiung des 
Individuums" hinzuzielen, auf die Erlosung aus der Gebundenheit der Mehrstimmigkeit, auf 
eine freiere tiefere Charakteristik. In der Tat sucht man in den ersten beiden Jahrzehnten 
des 17. Jahrhunderts den kiihnen und affektreichen Stil des spaten Madrigals mit den neuen 
monodischen Mitteln noch zu iiberbieten, sucht nicht blofi nach scharfstem Ausdruck des 
Einzelworts, sondern auch nach Gestaltung von Charakteren; die Lyrik ist im Grunde viel 
dramatischer intentioniert als das „Dramma in musica" selbst, das aus dem vergangenen Jahr- 
hundert in seine ersten Anfange nur zu viel von dem alten hofischen, antikisierenden, pasto- 
ralen, dekorativen Festspiel mit hineinschleppte. Der literarische Ehrgeiz, der Respekt vor 
dem Dichter und Dichterwort hat sich bei den Musikern gesteigert; der ganze italienische 
Parnafi, von Petrarca bis zu Tasso, erlebt in den ,,Nuove Musiche" wieder eine kurze Auf- 
erstehung. Dennoch war das rein musikalische Problem, das der neue Stil stellte, zu iiber- 
gewaltig, als dafi der Musiker nicht bald wieder die Suprematie iiber den Dichter hatte ge- 
winnen miissen. Mit den Forderungen einer Kunst des Charakters, der Phantasie begann man, 
um rasch in das Fahrwasser des rein Formalistischen einzulenken; die letzte Erfiillung der 
Absichten der Florentiner Novatoren (die Zeitgenossen Shakespeares waren!) lag iibeihaupt 
nicht bei der romanischen, italienischen Kunst — sie begann erst mit dem deutschen Lied 
und fand ihren Gipfel in Franz Schubert. Das Ziel der Arbeit des 17. Jahrhunderts auf dem 
Feld der profanen (und nicht blofi profanen) Vokalmusik war die Cantata da Camera. 

Die italienische Kammerkantate ist eine wesentlich lyrische Kunstform, die jedoch eine dra- 
matische Maske liebt, aufierlich der spateren deutschen Ballade ahnlich, innerlich vbllig von 
ihr verschieden. Wurzelt die Ballade in der Sage und den phantastischen, unheimlichen, 
zarten Stoffen des Volkes, ist sie in der Ausfiihrung individuell, in der Form meist strophisch 
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gebunden, so ist die Kantate ein Abkommling der antikisierenden Mode, nach ihrer pathe- 
tischen Halfte ein Sprofiling der Heroiden Ovids, nach ihrer idyllischen ein solcher der Idyllen 
Theokrits und Vergils; ihre Helden und Heldinnen sind typisch und idealisiert, trotzdem sie 
aufier ihren Schafernamen sich manchmal auch mit historischem Kostiim drapieren; die Natur, 
die ihren Hintergrund abgibt, ist ein heroisierender oder pastoraler Theaterprospekt. Das 
Seltsame der Entwicklung ist, dafi die literarische Vorlage langst vor alien Moglichkeiten 
pseudodramatischer musikalischer Einkleidung fertig vorlag : die stereotype Rahmenerzahlung 
wie der lyrische Kern. Schon in den Terzinen von Lorenzo de' Medicis Egloga ,,Connto" 
f indet sich die Scheidung : 

La luna in mezzo alle minori stelle 
chiara fulgea nel del quieto e sereno, 
quasi accendendo lo splendor di quelle: 

el sonno avea ogni animal terreno 
dalle fatiche lor diurni sciolti : 
e il mondo e d' ombre e di silenzio pieno. 

Sol Corinio pastor ne'boschi folti 
cantava per amor di Galatea 
trdfaggi, e non o'e altri che I'ascolti: 

ne alle luci lacrimosi avea 
data quiete alcuna, anzi soletto 
con questi versi il suo amor piangea : 
Galatea etc. 

Alle Requisiten der Kantate sind hier, im Quattrocento, schon beisammen. Und im 16. Jahr- 
hundert bemachtigen sich alle Musikformen dieser Rahmenlyrik : die Canzonetta etwa mit 
folgendem „Duett" oder ..Dialogo" (Marenzio, P° libro 1584): 

In un boschetto di bei mirti e allori 
All'hor che d'erbe e fior vago el terreno, 
Vidi un pastor alia sua ninfa in seno. 

Dicea la ninfa con grate parole: 
Dite caro mio ben, dolce mio sole, 
Dov e lanima tua, dov'el tuo core? 

Disse all'hor il pastor con un sospiro 
Pien di dolcezza, con affanno mista: 
Tu sei I'anima mia, mio core e vita. 

All'hor la vaga Ninfa con un riso, 
Con vezzose parole e dolci ciancie 
La bocca gli bacio, gli occhi e le guancie. 

das Madrigal mit Hunderten von Stucken, deren meistkomponiertes wphl Guarinis ,, Dia- 
logo" in Madrigalform „Tirsi morir volea" gewesen ist. So fein nun auch schon das Madrigal mit 
seinen Mitteln die Gegensatzlichkeit der erzahlenden Teile und der lyrischen Expansion her- 
vorzuheben vermochte : das eigentliche Organ dieser verkappten, maskierten Lyrik wurdedoch 

28* 
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erst der Stile nuovo. Die Schwierigkeit des Problems fiir den Musiker war dabei die Gestal- 
tung der geschlossenen Form. Der ProzefJ war nicht etwa der, dafi man die neue Canzonetta 
mitdemneuenRezitativ aufierlich verbunden hatte; das neue Rezitativ hat vielmehr das Ariosp, 
die Aria organisch aus sich herausgetrieben, wie die Pflanze die Bliite. Es gibt zwar, bis in die 
Mitte des Jahrhunderts hinein.noch manche langeStiicke von reinemdeklamatorischen Rezitativ- 
charakter, die sich fast angstlich des ausgepragten Ariosos, fast ganz der Verzierung oder Koloratur 
enthalten : das Fragment eines Beispiels von Claudio Monteverdi (1619) moge das beweisen : 

Partenza amorosa. A una voce in genere rappresentativo. Si canta senza battuda (I) 
Tenor 



^^^^^^=jbj uL^j ^ CT r uo3g^ ^ 



Se pur de - sti - na e vuo-Ie il Cie-Io, al 



mo mio So - le, ch'in te - ne- 



g±EE 



*£ 



3^ 



^ 



^^ 



-9<s- 



& 1 N 1 


=J4=i= 


— i 1 -N A 




i "K 1~ 


~i — rj — r^ — i — h — ft 


bre mi vi 

rv Il 


- va, a - 

1 — 1 — 1 1 


5=3 — £=?J 

scol - ta al - ma mia 


di - va Cio che po 


- tra ri - di 


-J J' d" d m J —$- 

- re f ra co - tan - to mar- 


^ 1 J- 


^=s — 






_j r 


-s> s> 


1 J ' 




** 


'■> 


Lei [.J 


-1 -1 



^mM^m ^ ^^Et miimm 



s «- 

ti - re di scon - so - la - to A-man-te 



1* 



!3=3S 



lin - gua fred - da 

4 



e tre - man - 



9*= 



^ 



=4= 



^5 



t&^m 



- te 



:t 



tel O del Cor lu-ce e spe-ne, o - di le vo - ci e-stre-me ! o - di - le 

il [<=] 8« 



I 



:fiP 



e del bel se- 



r 



- ve ; Ri - mi - ra, ah o 

B [_•]_ 



& 



zl 



no u - na la-gri-ma al - me-no ba - gni la vi - va ne - ve; Ri -mi- ra, ah co- me 

B [•] 






^^g^^^ ^^^pp^^^=^ 



zm 



le - ve per l'e - ter - no ca - mi - no s'af - fret - ta e gia vi - ci - no splende l'in-fau - sto 

8 » 

Da- 



m 



=t 



3E 



Der „Stile nuovo" auf dem Gebiet der profanen Kammermusik 



437 



fe^EgE^^E^E^^^ E3Z=3=J: [a^l^^§Egg 



gior - no che da] bel ci - glio a-dor - no mi con - du - ce Ion - ta 

[6] 



no I usw. 



9* 



^SS^^E 



fe& 



Aber der allgemeine Melodiestil der neuen monodischen Kunst ist weniger puritanisch, 
reicher an „musikalischer" Substanz; ein Arioso, jeden Augenblick geneigt zu mehr geschlos- 
sener Haltung. Aus der Deklamation wird das deklamatorische Motiv, aus der Wiederholung 
und Versetzung des Motivs die pathetische, affektive, und doch schon geformte Melodiezeile ; 
gegen diese Formung kann sich auch der BaB nicht mehr vollig neutral verhalten, er versucht 
sich in kleinen Imitationen der melodischen Wendungen der Gesangsstimme. Man fiihlt in 
langeren Stiicken die harmonische Freiheit, Ungebundenheit als Gesetzlosigkeit; man sucht 
den Bafi zu binden, indem man iiber kiirzerem oder langerem wiederholten Bafimotiv die Sing- 
stimme, die Stimmen oder ein ganzes „Konzert" aufbaut; als solche Bafimotive wahlt man ent- 
weder aus dem 16. Jahrhundert iiberkommene Liedmelodien — die Weisen der Romanesca, 
des Ruggiero, Zefiro und wie sie alle heifien, oder man gestaltet ihn frei. Die friihesten Werke, 
die den ausgesprochenen Titel „Kantate ' tragen, sind quasi Variationen der Singstimme iiber 
gleichbleibendem Bafi; als Beispiel mbge die ,, Cantata a voce sola" aus Giovan Pietro Bert is 
,,Cantate ed Arie" von 1624 dienen: 



I 



IEEE 



Ritornello 



^#^ Et^ fed ^E^^E^ ^ 



Prima Parte 



Oh con quan - ta va - ghez - za, Oh con quan - ta dol - cez - za A - mor m'al - let- 




ti, Spi - ran dol - ce pie - ta quei so - spi - ret - ti, Pie - ta quel dol - ce ii. 



^ m ==i== ^ ^^^^^^^ ^^^^ ^^ 



Rilornello Seconda parte 



jE^^T r^^^—Bs^ 



spe 



$ 



m 



£ 



Pie - ta quel ca 



Sa ben per pro - va il co - re Che per tuo 



^^E^^EE^E^^j^^^^^^^ 



438 



Der ,, Stile nuovo" auf dem Gebiet der profanen Kammermusik 



P£ 



^^a^^ipg^i "^^ 



# 



3=*ff 



-le-a-mo-ie, a mor - te vas - 



E pur per al - tra vi - a mo-ver*i pas-si No 



§Pe=S 



m 



* 



£E 



^ 



dtfz 



RUornello. 



?mm 



-=i- 



EEEfefe£ 



ten - to 10 mai 



to. 



non pe - ro 



sen - to. 



1H1=£=^£J§^^=^3^ 



^^^m 



[Folgen noch vier „parti".J 

Das Beispiel zeigt gleichzeitig die friihe Anwendung eines Kunstmittels, das in der ganzen 
Periode des Basso continuo seine bindende, vereinheitlichende Wirkung bewahrt hat: des 
„gehenden" Basses, der im Verlauf der Entwicklung nur mit immer klarerem harmonischen 
Bewufitsein verwandt wird. Dieser ,,gehende" Bafi hat zuerst die Variationen iiber Bafi- 
melodien, dann iiber den Basso ostinato verdrangt, dessen groGte Meister Claudio Monte- 
verdi und nach ihm der Dichterkomponist Benedetto Ferrari (1597 — 1681) gewesen sind. 

Allein das Ziel der geschlossenen Form der Monodie war doch, die fiihrende Stimme mit 
der stiitzenden in eine imitatorische Beziehung zu bringen — ein Ziel, das die Gesangsmusik 
des 17. Jahrhunderts mit der in der gleichzeitigen Instrumentalmusik entsprechenden Form 
der Solosonate gemein hat. Es war freilich ein langer Weg, der zu diesem Ziele gefiihrt hat. 
Zunachst gait es, die Scheidung rezitativischer und arioser Teile zu gestalten und zu moti- 
vieren, die sich iiberraschend friih mit grofier Bestimmtheit ankiindigt, etwa in dem folgenden 
Beispiel des genialen Neapolitaners Andrea Falconieri (Musiche, Libro 6to, Venedig 1619): 
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Diese Gebilde erweitern sich : die Einheit ihrer Form wird vor allem in dem romischen 
Kreis der Kantatenmeister hergestellt durch den arios betonten Refrain ; man kann diese Epoche 
■der Kantatenentwicklung als die der Rondokantate iiberhaupt bezeichnen. Es waren grofie 
Meister, Mario Savioni, Luigi Rossi (1598 — 1653) und — als der grofite und einflufireichste 
von alien — Giacomo Carissimi (1605 — 74), deren Namen den eigentlichen Hohepunkt der 
Kantatenkomposition iiberhaupt bezeichnen, in der die Form noch fliissig und frei, in der 
demgemaB auch der geistige- und menschliche Gehalt der Kantate reicher und lebendiger ist als 
jemals vorher und nachher. Als ein besonderes Merkmal dieses Reich turns mag die pointierte 
humoristische Rondokantate gelten ; das beriihmteste Exemplar dieser Gattung ist das jedermainn 
bekannte ,,Vittoria vittoria" Carissimis. Von Rom aus verbreitet sick die erbliihte Form der 
Kantate nach Siiden und Norden ; als einer ihrer besten und genialsten Emissare nach Ober- 
italien sei Marc 'Antonio Cesti (1623 — 69) genannt, von dem ein geniales Stuck auf einen 
Text, den spater Agostino Steffani als Duett komponiert hat, hier stehen moge. Es zeigt zu- 
gleich, in welch eminentem Mafi die Kantate echtes Sangerstiick war: ' 



Del Signor [Marc' Antonio] Cesti 
[Arioso] ff 
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Diese Beweglichkeit erstarrt jedoch gegen das Ende des Jahrhunderts zu der stereotypen Auf- 
gabe: zwei Arien meist gegensatzlichen Charakters in einem Rahmen zusammenzufiigen. Das 
Rezitativ hat die Funktion, einleitend die Situation zu schildern, den Gegensatz der beiden 
Arien zu motivieren, und, wenn notig, mit kurzen Worten noch einmal, in zugespitztem Aus- 
druck, die Fiktion der Erzahlung aufrechtzuerhalten. Trotz mancher Abwechslung und 
Freiheit ist dies doch die schematische Gestalt der altklassischen Kammerkantate, die, von 
Meistern der ganzen Halbinsei, vor allem aber modenesischen (Alessandro Stradella), 
bolognesischen, venezianischen vorgebildet, ihre reifste Form bei dem ,,Neapolitaner" Ales- 
sandro Scarlatti (1659 — 1725) empfangt. Es ist ein instrumentales Ideal, das sich hier in 
der Aria vollendet, wie denn auch haufig die Aria ihre Gestalt einfach der gleichzeitigen Tanz- 
suite entnimmt und in die Form einer Sarabande, Gavotte, eines Menuetts giefit. Die eigent- 
liche Arie aber wird zur Vokalsonate, in der ein Motiv in melodischem Wettstreit zwischen 
Singstimme und BaB durchgefiihrt wird, und in der die Abrundung durch Wiederholung des 
ersten Arienteils erreicht wird; es ist die alte einfache, hier nur stark erweiterte Liedform, 
die wieder einen ihrer Triumphe feiert. So typisch und uniform die Gesamtanlage der alt- 
klassischen Arie ist — so mannigfaltig kann der erste Hauptteil in sich gegliedert sein, indes 
•der Mittelteil, meist das Motiv des Hauptteils leicht abwandelnd, bei Durstiicken meist in der 
Dominante oder Unterdominante, bei Mollstiicken meist in der Paralleltonart stehend, oft 
aber auch nach Taktart, Tempo, Tonart aufs scharfste kontrastiert, kiirzer und schlichter 
gehalten ist. Die Kammerkantate hat vor der Oper die intimere, feiner ziselierte Sprache voraus, 
wie auch ihr Rezitativ viel weniger rapid, trocken, deklamatorisch gehalten ist, und immer 
noch keine Gelegenheit zu affektiver Betonung, zu oft barocker Malerei versaumt. So stereotype 
Eigentumlichkeiten die gereifte Aria aufweist, so z. B. die sogenannte , .Devise", d. h. die 
Manier, dem eigentlichen Beginn der Aria das Hauptmotiv vorauszuschicken und von ihm 
durch ein Interludium abzutrennen, so ist sie, wie einst das Madrigal, doch auch zugleich 
die Schule fur logischen Gang der Harmonie wie fur alle harmonischen und rhythmischen 
Kiihnheiten; in ihr vornehmlich hat die mdderne Chromatik ihre Gesetze entdeckt Gerade 
Scarlatti war auf diesem Gebiet einer der grofiten Experimentatoren. Aber diese Lust am 
Experiment zeigt, wie friiher beim Madrigal, auch schon die Zersetzung der Kunstform an. 
Nach ihren letzten grofien Meistern, von denen neben Stradella und Scarlatti Handel, Bene- 
detto Marcello (1686 — 1739), Francesco Durante (1684 — 1755), Emanuele d'Astorga 
(1680 — 1757) genannt seien, verflacht die Arie durch die allgemeine Neigung der Periode 
zur reinen Homophonie: die Melodie verweichlicht in der Manier des Vorhalts, die Koloratur 
wird zum willkiirlichen und unorganischen Auswuchs; der BaB sinkt wieder, wie am An- 
yang der Bewegung, in seine lediglich stiitzende, geistlos dienende Rolle zuriick: wenn 
auch mit dem wesentlichen Unterschied, dafi diese Zuriickhaltung der Stutzstimme 
einst dem Wortausdruck, dem affektiven Gehalt diente, und am Ende der Entwicklung 
nur mehr einem leeren, virtuosischen, instrumentalen Schall, Das Feld gehort von da an 
in Italien fast ausschliefilich der mit einem oder mehreren Soloinstrumenten konzertie- 
renden Arie, deren stilistische Grundlagen einigermafien andere sind als die der mono- 
dischen Kammerkantate. 

Die Kammerkantate war, in noch hoherem Mafi vielleicht als das Madrigal, die universellste 
Kunstform ihrer Zeit. Fur eine kurze Spanne, in der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts, 
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hat sie selbst Frankreich erobert, das sich nach Lully in der Oper gegen die italienische 
Invasion so lange gewehrt hat : der fruchtbarste Meister der franzosischen Kantate ist neben 
Andre Campra und Jean Philippe Rameau Louis Nicolas Clerambault (1676 — 1749) ge- 
wesen, der den mythologischen Stoffkreis mit grofierm Ernst behandelt, als je ein Italiener. 
In Deutschland ist die Zunft der Poeten erst spat, am Ende des ersten Jahrhunderts der 
Monodie, in der Lage, den Musikern eine dichterische Vorlage zu liefern, die ihnen die Nach- 
bildung der italienischen Kammerkantate gestattet. Aber ahnhch wie das deutscheStrophenlied 
des 1 7. Jahrhunderts bei Heinrich Albert oder bei Adam Krieger durch fremde monodische und 
ariose Wendungen gestbrt und zersetzt wird, so wird nach kurzem Sieg des italienischen Vor- 
bilds die deutsche Kammerkantate zum Feld des Zwiespalts zwischen virtuosischen, stilisierten 
und liedhaften Elementen. Dieser stille und sehr merkwiirdige Kampf gehort jedoch in die 
Vorgeschichte des deutschen Liedes, der deutschen lyrischen Monodie, der deutschen 
Ballade. 

Die monodische Kammerkantate war der entschiedenste Ausdruck der ,,Nuove mu- 
siche" und ihr fruchtbarstes Gebiet; sobald der , .Basso continuo" wieder mehr als eine Stimme 
iiber sich duldete, war der Kompromifi mit der alten Kunst — sofern es sich nicht um rein 
homophone Fiihrung der Gesangsstimmen handelte — wieder unvermeidlich. Aber der , .Basso 
continuo" verandert doch die Gestalt und den Charakter der Oberstimmen von Grund aus: 
wie er selbst zur Grundlinie wird, die den vollen harmonischen Sinn der Komposition kon- 
zentriert, die Mittelstimmen gleichsam in sich saugt, so entbindet er die Oberstimme zu 
grofierer Freiheit und Beweglichkeit; er ermoglicht ihnen, zu konzertieren. Ist das 16. Jahr- 
hundert in wachsendem Mafi von germger zu immer groflerer Stimmenanzahl fortgeschritten, 
bis es im venezianischen Kreis zur konzertierenden Chormusik gelangte, so erfullt das 1 7. Jahr- 
hundert sein Ideal in der Geringstimmigkeit; in der Instrumental- wie in der profanen Vokal- 
musik geht es ungern iiber zwei, drei, hbchstens vier konzertierende Stimmen hinaus. Man 
glaube nicht, da(3 das Madrigal bald vbllig abgestorben ware. Man beginnt mit einer eigen- 
tumliche* Zwittermusik, die den „Basso continuo" zur Verwendung freistellt, noch halb im 
alten Sinn gebunden ist, und doch schon zum konzertierenden Wesen hinstrebt; aber schon 
Claudio Monteverdi in seinem sechsten Madrigalbuch von 1614 scheidet genau zwischen 
Stiicken alteren Stils und Stiicken: „Concertati nel Clavicembalo". Das konzertierende 
Madrigal behauptet seinen Platz bis ins 18. Jahrhundert hinein, ja erlebt an dessen Be- 
ginn noch bei den Caldara, Lotti, Marcello u. a. eine durchaus als archaistisch zu 
wertende Nachbliite. Neben dem geschlossenen, motivisch dicht gearbeiteten Madrigal 
erhebt sich freilich sehr friih, ebenfalls bereits bei Monteverdi, die Madrigalkantate : Soli 
treten aus dem Komplex der Stimmen hervor; den Soli tritt ein Tutti gegeniiber; mit 
dem Vokalkorper beginnt ein zarter Instrumentalkorper, etwa in Gestalt zweier Violinen, 
zu wetteifern; das Ganze wird immer ausgebreiteter, wechselreicher, und nahert sich, 
sobald der Apparat reicher, der Stoff dramatisch bestimmter wird, bereits der dekorativen, 
festlichen Kantate. 

Doch ist das eigentliche Feld der Mischung aller chorischen, solistischen, instrumentalen 
Mittel nicht die weltliche Musik, sondern die geistliche und Kirchenmusik gewesen. Die pro- 
fane Konzertmusik liebt die Geringstimmigkeit; wie auf dem Gebiet der Instrumentalmusik 
das Lieblingsorgan der Zeit die Triosonate wird, so auf dem vokalen das Duett. Das Duet- 
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tieren zweier absolut gleichberechtigter Stimmen iiber stiitzendem, frei geformtem oder ge- 
bundenem BaB ist eins der Hauptprobleme der neuen Kunst; und es ist erstaunlich, wie friihe 
es gelost wird. Auch hier ist Monteverdi fiibrend vorangegangen ; bei ihm finden sich schon 
all die Kunstmittel beisammen, die das spatere Duett der Carissimi, Cesti, Mazzaferrata, 
Steffani mit letzter Meisterschaft verwendet: die kleinen Soli, die durch bomophones Zu- 
sammensingen abgeschlossen werden, das gesteigerte Sich-ins-Wort-fallen, die kunstvoll ver- 
tauschten Gegenmotive, die kanoniscbe Fiihrung — die gegeniiber den vielen Duos (Voka- 
lisen) der a-cappella-Zeit darin eine wesentlicbe Steigerung bedeuten, als sie harmonisch, 
poetisch bestimmt sind. Das Kammerduett, die konzertierende Musik des 17. Jahrhunderts 
iiberhaupt, besitzt darin seine adelige Hone und Reinheit, als es nie dramatiscb, szenisch, 
naturalistiscb gemeint ist, sondern immer innerbalb der lyrischen Einheitsgrenzen bleibt. Es 
ist lyrische Monumentalkunst, von hochster Stilisierung : der Affekt der Arie, den zu motivieren 
das Rezitativ die Funktion hat, kann scbattiert, aber kaum gesteigert, geschweige gewechselt 
werden. In dieser Stilkunst erlebt die Symmetrie der Form, die Kantabilitat ihre hochste 
Bliite; es ware gleich verlockend, diese ganzePeriode als den Triumph der flachigen Archi- 
tektur in der Musik, oder als den Sieg des Sangerkomponisten, Komponistensangers darzu- 
stellen — wie denn einige der groBten Musikernamen des 17. Jahrhunderts gleichzeitig Sanger- 
namen sind: angefangen von Giulio Caccini bis auf Loreto Vittori oder Agostino Steffani. 
Es ist in diesem Jahrhundert, daB aus der mechanischen, als Attrappe aufgesetzten Diminution 
der a-cappella-Zeit sich sowohl die geschmackvolle, individuell belebte Koloratur wie das 
Corpus der festen Verzierungen bildet. Die Bliite der Gesangskunst wird freilich im 18. Jahr- 
hundert zur Vorherrschaft, ja Tyranms des Sangers, vornehmhch des Primo uomo und der 
Prima donna, verderblicher jedoch auf der Biihne als in der Kammermusik. 
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EVANGELISCHE KIRCHENMUSIK 



Mit den Hammerschlagen Luthers an der Schlofikirche zu Wittenberg im Jahre 1517 wurde 
die Bewegung der Reformation eingeleitet, deren ungeheure Folgen auf geistigem, politischem 
und wirtschaftlichem Gebiet, zunachst in Deutschland, sich schon in den nachsten beiden Jahr- 
zehnten in voller Breite auswirkten. Dafi die Musik in dieser Bewegung eine hervorragende 
Rolle zu spielen berufen war, lag ebenso an ihrer von alters her innigen Verbindung mit allem, 
was im Gemiitsleben eines Volkes wurzelt, voran dem Religiosen, so dafi mit einer Veranderung 
des Bekenntnisses auch ihr Charakter sich sofort wandeln mufite, wie an der Personlichkeit des 
Reformators selbst. In Luthers Natur bedeutete das Kiinstlerische eine so starke, ursprung- 
liche Begabung, dafi es an entscheidenden Punkten seines Lebens geradezu von ausschlag- 
gebender Wichtigkeit wurde, entweder unmittelbar als Drang zu dichterischer oder musika- 
lischer Produktivitat oder wenigstens als Ausdruck tiefen Verstandnisses fur kiinstlerische Wir- 
kungen iiberhaupt. Schon die Art, wie er an Stelle der aus alter Kultur herausgewachsenen 
Feier des Mefiopfers der romischen Kirche die seiner Lehre vom Evangelium entsprechende 
neue Gottesdienstordnung aufbaut, verrat eine kiinstlerische Hand. Mehr noch das, was er aus- 
eigenem Vermogen als Dichter und Musiker herzutrug. 

Die Anlehnung an die rbmische Liturgie war gegeben; denn nur das sollte fallengelassen 
werden, was der reinen evangelischen Lehre widersprach. Der Begriff Messe, die Perikopen- 
ordnung, die Einteilung in Haupt- und Nebengottesdienste blieben erhalten, ebenso der Grund- 
bestand ihrer musikalischen Formen und die Fiille der traditionellen Vortragsarten. Da aber 
wegen der Verschiedenartigkeit der Verhaltnisse bei den einzelnen Gemeinden an eine Unifor- 
mierung des Gottesdienstes vorlaufig nicht zu denken war, sah sich Luther zur Aufstellung 
zweier verschiedener Ordnungen genbtigt. Die Ehrfurcht vor dem Uberlieferten, insbesondere 
vor dem Lateinischen als sanktionierter Kirchensprache, bestimmte ihn zunachst zur Beibehal- 
tung eines im wesentlichen lateinisch abzuhaltenden Mefigottesdienstes, dessen Entwurf mit 
den notigen „Besserungen" in der Formula missae (1523; auch deutsch von Paulus Speratus 
1 525) vorliegt. Er gait, ohne strikt bindend sein zu wollen, fur die grofieren Stadte (,,Stifter und 
Dome"), wo mit ausgebildeten Sangerchoren entweder einer fiirstlichen Kantorei oder einer 
Lateinschule zu rechnen war. Ausdriicklich wird dabei der padagogische Zweck betont, die Schil- 
ler in standiger Ubung im Lateinischen zu erhalten („denn es ist myr alles umb die jugent zu 
thun") und den unvergleichlichen Schatz an „viel feyner musica und gesangs, als die lateinische 
hat", nicht verkommen zu lassen. Aus demselben Grunde, den Schiilern zuliebe, hielt Luther 
an Mette (Matutin) und Vesper fest und wies diesen Nebengottesdiensten aufier Psalmen und 
Hymnen Gesangstiicke wie die biblischen Cantica (mit Magnificat), das Tedeum und die 
Litanei zu. 

Wichtiger jedoch wurde die mehr den ,,einfeltigen Leien" in Stadt und Dorf geltende 
deutsche Messe, wie sie Luther in einer zweiten Schrift ,,Deudsche Messe und ordnung Gottis- 
diensts" vom Jahre 1526, dazu in einem Briefe an seinen Freund Johann Walter vom Dezember 
1527 weitherzig und frei von diktatorischer Scharfe entwickelt. Hier iiberwiegt, was schon ein- 
zelne Vorganger durchzusetzen versucht hatten, die deutsche Sprache. Ferner waren, wie auch 
in der lateinischen Fassung, infolge der veranderten Bedeutung des Abendmahls und des lebhaft 
durchgedrungenen Bewufitseins vom allgemeinen Priestertum der Gemeinde starkere Eingnffe 
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in den liturgischen Organismus des romischen Musters vorgenommen. Statt des Introitus mit 
seinen einzelnen Psalmversen empfiehlt Luther ein Psalmhed oder einen vollstandigen deut- 
schen Psalm im 1 . Kirchenton, z. B. „Ich will den Herrn loben". Das Gloria fallt weg. Die fol- 
gende Kollekte behalt den romischen Orationston. Fur die Epistel schlagt Luther, abweichend 
vom romischen Brauch, einen lebhafteri, dem 8. Ton zugehorigen Gesang vor, dessen Bestand- 
teile er dem auch sonst vorbildlichen System der alten Kirchenakzente entnimmt, fur das Evan- 
gelium einen solchen im 5. Ton, und zwar in drei verschiedenen Lagen, je nachdem Evangelist, 
Christus oder Nebenpersonen sprechen. Ganz neu nach Text und Melodie, von Luther selbst 
fiir die neue Umgebung erfunden, sind die Einsetzungsworte nach der Konsekration und das 
von jetzt an als „Deutsches Sanctus" geltende gereimte „Jesaias dem Propheten das geschah", 
dessen volltonende melodische Liedweise in strengem AnschluB an den Text geschaffen ist. 
Beide Stiicke belegen Luthers schonen, kraftigen Ausspruch, dafi beides, Text und Noten, Ak- 
zent, Weise und Gebarde ,,aus rechter Muttersprach und Stimme kommen miissen, sonst ist 
alles ein Nachahmen wie die Affen thun". Als SchluBstiick vor Kollekte und Segen steht das 
, .Deutsche Agnus", d. h. das Lied ,,Christe, du Lamm Gottes". 

In den Vortrag dieser und anderer liturgischer Gesange, fiir deren Fassung und Ordnung 
nach den Zeiten des Kirchenjahrs die beiden groBen Kantionales von Joh. Spangenberg 
(Cantiones ecclesiasticae 1 545) und LukasLossius Psalmodia 1 553) authentische Quellen sind, 
teilten sich Priester, Gemeinde und Chorus musicus. Letzterer wird seiner friiheren Bestim- 
mung als geistig und raumlich von der Gemeinde geschiedener klerikaler Chor entkleidet, steigt 
zum Orgelchor hinauf und singt hier als Laienchor (Schiiler mit Adjuvanten unter Leitung des 
Kantors) nunmehr ,,mit dem ganzen Hauffen". Sequenzen und Prosen hatten in dem neuen 
liturgischen Gewebe keinen Platz mehr, obwohl Luther von vielen derselben mit hochstem Lobe 
spricht und sie an hohen Festen auch wirklich zulaBt. Als Ersatz traten gewisse von der Gemeinde 
angestimmte ,,teutsche Lieder" ein, und gerade diese sind es gewesen, welche seiner Gottes- 
dienstreform so bedeutende Schwungkraft verliehen. ,, Luthers Gesange haben mehr Seelen 
umgebracht als seine Schriften und Reden", gestand der Jesuit Conzenius. An hohen Festen 
deutsche Lieder zu singen, war bereits in vorreformatorischer Zeit iiblich. Luthers grofie Tat 
bestand darin, das Gemeindelied zu einem wirklichen, unverlierbaren Bestandteil der Liturgie 
gemacht und damit das Volk selbst zur Teilnahme an der heiligen Handlung herangezogen zu 
haben. Seiner und seiner Mitarbeiter steter Sorge, geniigend Vorrat an solchen Liedern zu 
schaffen, sei s durch Ubersetzung ehrwiirdiger lateinischer Gedichte, sei's durch Auswahl und 
Umdichtung alterer geistlicher oder weltlicher Lieder, verdankt eine Reihe von Liederbiichern 
ihr Entstehen. Als erstes erschien 1524 in Wittenberg das sogenannte Achtliederbuch (mit 
vier Melodien), dem noch im selben Jahre die beiden Erfurter Enchiridien mit 25 Kirchen- 
liedern auf 15 (16) Melodien und das „Strafiburger Kirchenampt" folgten. Weitere be- 
deutende Gesangbiicher, samtlich mit einstimmigen Melodien, brachten Klug (Wittenberg 
1529, 1535, 1543), Blum (Leipzig 1530), Schumann (Leipzig 1530), Babst (Leipzig 1545, 
1 553), denen auch das von Weiss e 1 531 herausgegebene der ,,bohmischen Briider" und das erste 
katholische von Vehe (Leipzig 1537) zugezahlt werden darf, da sie mehrere vorreformatorische 
Weisen enthalten, welche auch Luther, allerdings ,,gebessert", aufnahm. An mehreren beteiligte 
sich der Reformator nicht nur durch Abfassung ermunternder Vorreden, sondern zugleich als 
Dichter und Melodieerfinder. In dem kraftvollen, auch der leisesten Affektregung zuganglichen 
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Deutsch seiner Bibeliibersetzung erstanden die schonsten der alten Hymnen, Psalmen und 
Cantica neu, vermehrt um eigene aus tiefstem Erleben geborene Dichtungen, und erhielten 
nach echter Meistersingerart sofort ihre eigenen Weisen. Nur philologische Vermessenheit 
konnte es wagen, Luthers musikalische Schopferkraft anzuzweifeln und in Verkennung des ehe- 
mals innigen Verhaltnisses von „Singen und Sagen" seine Leistungen wesenlosen Anonymi zu- 
zuschreiben oder als Plagiate zu kennzeichnen. Fiir das gewaltigste seiner Lieder, das Trutzlied 
„Ein feste Burg ist unser Gott" (nach Ps. 46), fehlt leider die erste Quelle: die verloren- 
gegangene Ausgabe des Klugschen Gesangbuches von 1 529. Wir besitzen heute die Melodie 
in erster Fassung nur als Tenorstimme eines vierstimmigen polyphonen Satzes und konnen nicht 
mit Sicherheit feststellen, in welchen Punkten die urspriinglich einstimmige Fassung von jener 
abwich. Der kleinere Teil aller dieser Melodien der Reformationszeit steht im geraden Takt und 
hat (im Sinne der Gegenwart ausgedriickt) entweder lauter ganze oder ganze und halbe Noten. 
Ein weiterer Bruchteil hat den dreizeitigen Takt, wahrend die weitaus meisten einen Wechsel 
von geradem und ungeradem Takt einfiihren und dadurch ein besonderes inneres Leben ent- 
falten. Das erste Lied in Walters Gesangbuch, „Nun bitten wir den heiligen Geist' , wiirde nach 
der Fassung von Babst (1545) in folgender Taktgliederung zu singen sein : 
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Es ist also der alte Unterschied von akzentuierendem und quantitierendem Rhythmus, der sich 
hierin ausdriickt. Die Notation geschieht entweder in schwarzen Choralnoten oder, was haufiger 
ist, in der Form der hohlen Mensuralnote. 

Luthers Vorgehen gab das Signal zu einer heute in ihrer ganzen Starke kaum mehr nachzu- 
fiihlenden Erweckung der musikalischen Krafte im deutschen Volke, vor allem in Sachsen und 
Thiiringen, die dem Herde der Bewegung am nachsten standen. Die erhohte Bedeutung des 
Schiilerchors und der damit verbundenen erweiterten Funktionen des Kantors fuhrten zu einer 
bis in die kleinsten Gemeinden sich erstreckenden Neuorganisation des kirchlichen Musikwesens, 
iiber die Kirchen- und Schulordnungen der Zeit wechselweise mit erwiinschter Deutlichkeit 
Bericht erstatten. Da es der steten Unterscheidung von Musica choralis und Musica figuralis 
bedurfte, lernten die Kinder nicht ohne Schweifi und Tranen die Anfangsgriinde der Noten- 
schrift, der Mensur und des Solmisierens. Indessen begannen sehr friih fleifiige Kantoren- und 
Rektorenhande, von einigen dem Reformatorenkreise nahestehenden Mannem wie Georg 
Rhaw, Agricola, Spangenberg, H. Faber gefiihrt, nach Muster des Lutherschen Kleinen Kate- 
chismus Handbiichlein fiir den Schulgesangunterricht zu verfassen und damit die Bliitezeit 
unserer grofien deutschen Gymnasialchbre einzuleiten. Die Notwendigkeit, zur Unterstiitzung 
freiwillige Heifer (Adjuvanten) heranzuziehen, sicherte der Kirche ferner ein Iebhaftes werk- 
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tatiges Interesse bei der Gemeinde. Nicht ohne Zusammenhang mit den Kalandbriiderschaften 
(„Gesellschaften des Heiligen Geistes", die sich seit dem 13. Jahrhundert verbreiteten und an- 
fangs am ersten Tag jedes Monats, Calendae, versammelten), doch mit neuen Aufgaben und 
Zielen bildeten sich allerorten Kantoreien und Kantoreigesellschaften, deren Bedeutung fiir 
das musikalische Leben der alten evangelischen Kirche nicht groB genug gedacht werden kann. 
An die Spitze stellte sich Torgau (schon vor 1529), wo Luthers musikalischer Berater Johann 
Walter als Leiter der kurfiirstlichen Vokalkapelle wirkte. Walter (f 1570) bemiihte sich treu- 
lich um die Uberfiihrung der Lutherschen Liturgiereform in die Praxis und gewann insofern 
auch persbnlichen Einflufi auf sie, als Luther ihn zur Bearbeitung des 1524 in erster, 1551 in 
funfter Ausgabe erschienenen „Geystlichen gesangkBuchleyn. Wittemberg" heranzog. Es war 
dies die erste grofie Veroffentlichung von evangelischer Seite mit Kirchenliedern in kunstvoller 
mehrstimmiger Bearbeitung, mithin nicht fiir die Gemeinde, sondern fiir den sangesgeiibten 
Chorus musicus bestimmt. Zu 32 Liedem mit teils alteren, teils neuen Melodien, einige davon 
mit lateinischem Text, hat Walter 38 drei- bis sechsstimmige Tonsatze in jener niederlandischen 
Motettenart geschrieben, die die Grundmelodie unverandert und in breiten Noten im Tenor hat 
und die iibrigen Stlmmen in mehr oder weniger fliissigem, Imitationen verwendendem Kontra- 
punkt dagegenfiihrt. Das alte Osterlied , .Christ ist erstanden" (Nr. 10 der Sammlung) beginnt 
f olgendermafien : 
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In den folgenden Ausgaben wird die Zahl der Stiicke vermehrt und ist in der letzten (1551) 
auf 74 deutsche und 47 lateinische gebracht worden. Walters Leistung kann nur der 
unterschatzen, der die Schwierigkeit eines ersten Unternehmens dieser Art verkennt und an 
seine Kompositionen den MaCstab der spateren Vokalklassiker anlegt. Es erscheint iiber- 
haupt fraglich, insbesondere wegen der unerhbrten stimmlichen Anforderungen, welche 
hier an die damals in Musica figurali noch ungeiibte Sangesjugend gestellt werden, ob 
Walter diese Gesange im Sinne von a cappella - Stiicken gemeint oder nicht vielmehr nur 
den Tenor hat singen, die iibrigen Stimmen aber instrumental, gegebenenfalls mit Orgel- 
unterstiitzung hat ausfiihren lassen. Bei rein vokaler Ausfiihrung miiGte der Hauptzweck des 
Untemehmens, die Choralmelodie einpragsam hervorzuheben, als verfehlt bezeichnet werden. 
29 H. d. M. 
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Zur selben Uberlegung fordert die zweite grofie Sammlung dieser Art heraus, G. Rhaw's 
„Newe deudsche Geistliche Gesenge . . . Fur die gemeinen Schulen", Wittenberg 1544, die das 

Instrumentalische der Nebenstimmen in gesteigertem Mafie zur Schau tragen. Keins dieser 1 23 
zum Teil sehr ausgedehnten und anspruchsvollen Stiicke, deren Verfasser auBer Rhaw, dem 
Wittenberger Buchdrucker selbst, zu den groBten Meistern der Zeit zahlen (Ducis, Senfl, Mahu, 
Stoltzer, de Bruck, Dietrich, Resinarius), war zuvor gedruckt worden. Es sind durchschnittlich 
Kompositionen von hochster Schonheit, reif im Satze, prachtig im Klang und von einem Aus- 
druck, der in Satzen wie Rhaws „Mitten wir im Leben sind" oder Stoltzers Ps. 13 den Gipfel 
der Erhabenheit erreicht. Ein Fortschritt iiber das Wittenbergische Gesangbiichlein hinaus liegt 
darin, daB die mehrstimmigen Gesange hier nach den Zeiten des Kirchenjabrs, von Advent be- 
ginnend, geordnet sind, wozu freilich, neueren Forschungen entsprechend, bereits Walter den 
Grund gelegt zu haben scheint. Schon vorher, seit 1 538, hatte Rhaw mehrstimmige lateinische 
Stiicke fur die einzelnen Festzeiten gesondert veroffentlicht, darunter zwei Bande Magnificat- 
kompositionen. Luther selbst war bestrebt gewesen, jedem Feier- und Festtage des Jahres eins 
oder mehrere Hauptlieder zu schenken, und so biirgerte sich auch in den Gesangbiichern all- 
mahlich die Sitte ein, die Gesange nach ihrem de tempore-Charakter zu ordnen, wie es J oh. 
Spangenberg in seinen „Kirchengesengen Deudtsch, auff die Sontage und fiirnemliche Feste 
durchs gantze Jahr" 1545, und in ganz groflem Stile Keuchenthals Gesangbuch von 1573 
tut. An der Aufstellung der Hauptlieder, welche Selneccer in der Vorrede der „Kirchen- 
gesange" von 1587 gibt, ist bis Bach (Orgelbiichlein) festgehalten worden. 

' Allerorten sprofiten, vom heiligen Eifer dichtender und musikkundiger Geistlichen getragen, 
Singebiichlein fiir Kirche und Haus oder, wie der Schlesier Valentin Triller sagt, ,,fiir Layen 
und Gelerte, Kinder und Alte, daheim und in Kirchen zu singen", empor, offneten Herz und 
Mund der Gemeinden und entziindeten die Gemiiter fiir die neue Lehre. Auch Biichlein, in 
denen der Kern der Evangelien in kurze Reime gebracht und komponiert war, sogenannte Evan- 
gelienlieder, erschienen (Nik. Hermanns „Sonntags-Evangelia iiber das gantze Jahr" 1 560, u. a.). 
Reicher Melodiensegen ergofi sich iiber die evangelischen Lande, so reich und begierig aus alien 
Quellen aufgerafft, daB von unzahligen noch heute iiblichen Weisen bis zur Stunde die Namen 
der Verfasser unbekannt sind. Selbst der franzosische Liedpsalter der im iibrigen der liturgi- 
schen Musik feindlich gesinnten Kalvinisten wurde ausgebeutet und lieferte eine Anzahl unver- 
gleichlicher Stiicke (,,Freu dich sehr, o meine Seele", „Herr Gott, dich loben alle wir"). 

Uber die Aufgabe der Orgel i m Gottesdienst hat sich Luther nicht ausgesprochen. DaB 
er sie in geziemendem Mafie zur Mitwirkung zuliefi, vor allem an hohen Festtagen, steht aufler 
Zweifel, ebenso freilich, daB er das in der romischen Kirche eingerissene ,,Schlagen von fleisch- 
lichen und Buhlliedern' , d. h. Bearbeitungen von Chansons und Tanzen, von Grund aus ver- 
dammte. Da eine fiir den neuen Gottesdienst brauchbare Literatur noch nicht bestand, war 
immerhin Vorsicht vonnoten, auch konnte nicht in jedem Kirchspiel mit dem Vorhandensein 
einer Orgel gerechnet werden. So beschrankte sich die Tatigkeit des Organisten auf die Intona- 
tion der Altargesange, auf Vor-, Zwischen- und Nachspiele und die Begleitung der polyphonen 
Chormusik (Messen-, Motettensatze). Diese konnte er, falls kein Chor zur Stelle war, ganz 
allein in einer dem Instrument angepafiten, gewohnlich stark kolorierten Orgelbearbeitung zu 
Gehor bringen; zu diesem Zwecke legte er sich Orgelbiicher in Tabulaturschrift an. Die Ge- 
meinde sang ihre Lieder auf lange hinaus ohne Begleitung. An Festtagen wurde alternatim 
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(wechselweise) musiziert, derart, dafi Gemeinde und Organist sich umschichtig in den Vortrag 
der einzelnen Strophen teilten, die Orgel also schwieg, wenn die Gemeinde sang, und urn- 
gekehrt. Aus den Bemiihungen von Mannern wie Ammerbach in Leipzig (1571), Bernh. 
Schmid d. A. in StraGburg (1570), Jak. Paix in Lauingen (1583) hierfiir geeignetes Material 
zu schaffen, ging jene bewundernswerte Kunst des Choralvorspiels und der Choral- 
variation hervor, die am Anfange des 17. Jahrhunderts in Scheidt ihren ersten Klassiker 
fand. Wo keine Orgel vorhanden war oder sie, wie in Betstunden, nicht gespielt wurde, be- 
sorgten Mitglieder der eigens hierfiir gegriindeten und bis ins 18. Jahrhundert bestehenden 
sog. Choralisteninstitute das Anstimmen der Lieder und Altarweisen. 

Fur die Mitwirkung der Instrumentalmusik in den ersten Jahrzehnten der evangeli- 
schen Kirche liegen nur indirekte Zeugnisse in Gestalt gelegentlicher Notizen und Auffiihrungs- 
berichte vor, wiederum wohl nur deshalb, weil bei der fliissigen Praktik und unbegrenzten ort- 
lichen Verschiedenheit des Zelebrierens jede Bestimmung eine Beschrankung bedeutete. Wo 
Krafte und Mittel zur Verfiigung standen, an Hofen, Haupt- und Reichsstadten, sind zum min- 
desten die hohen Feste niemals ohne Saiten- und Pfeifenklang gefeiert worden, entweder indem 
die Instrumente die Vokalparte verstarkten oder selbstandig polyphone Satze zur Ausfuhrung 
brachten. La(3t man die oben beriihrte Hypothese gelten, nach der Walters und Rhaws poly- 
phone Choralbearbeitungen nichts anderes als Gesange fur einstimmigen Chor (Tenor oder 
Diskant, oder im Wechsel der einzelnen Stimmen) mit Begleitung sind, so ware der Instrumen- 
talmusik sogar ein noch hoherer Anteil am Schmuck des alten Gottesdienstes zugefallen. Nicht 
ohne Bedeutung ist, daB gerade ein dem Wittenberger Kreise befreundeter Meister, der Magde- 
burger Kantor Martin Agricola, als erster mit einem Lehrbuch furs gesamte Instrumenten- 
spiel (Musica instrumentalis deudsch, 1 528, 1 545) hervortrat in dem „gutten willen und mey- 
nung, der armen iugent ynn dieser lbblichen Kunst redlich und niitzlich zu sein". Demnach 
sicherte man sich friihzeitig die Jugend auch fur die Instrumentalmusik; man lieB, wo sie ver- 
sagte, im selben Sinne Adjuvanten aus Laienkreisen antreten wie beim Chorgesang. Gleichfalls 
in Wittenberg gedruckt wurde des Thiiringers Wendelin Kesslers Motettensammlung von 1 582, 
die den ausdriicklich auf Instrumentenspiel bezugnehmenden Titel hat : „Selectae aliquot et 
omnibus fere musicalium instrumentorum generibus accommodatissimae Cantiones super Evan- 
gelia, quae diebus Dominicis et praecipuis Sanctorum festis . , . solent tractari . . in usum 
ecclesiarum" (Evangeliengesange, fur aller Art Instrumente tauglich.) Auf diese Tatsachen mufi 
ausdriicklich hingewiesen werden, um das Vorurteil zu bannen, die protestantische Kirchen- 
musik habe sich der grofiten und feierlichsten Wirkungen, die diese Zeit kannte, zunachst grund- 
satzlich entschlagen. Die fast iiberall noch im 16. Jahrhundert auftauchenden, vom Rate besol- 
deten Stadtpfeiferkompagnien gingen im wesentlichen aus dem Bediirfnis hervor, standige und 
zuverlassige Instrumentisten fur die sonntagliche Kirchenmusik zu haben. 

Von einem eigenen, selbstandigen Stile der evangelischen Kirchenmusik konnte um 1 560 noch 
nicht gesprochen werden. Versetzte ihr Anschlufi an die Formen und Gattungen der iiber- 
lieferten Musik sie in die gliickliche Lage, nicht erst experimentieren zu miissen, so hielt doch 
die Gewohnung an diese Oberlieferung unverhaltnismaGig lange vor. Bis ins letzte Drittel des 
17. Jahrhunderts ist z. B. ein grofier Teil des lateinischen Motettenschatzes beiden Kirchen ge- 
meinsam gewesen. Neben Schiitz, Rosenmiiller, Krieger, Hammerschmidt sangen deutsch- 
evangelische Schulerchore um 1 680 noch mit derselben Liebe Albrici, Bertali, Peranda, Garissi- 
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mi, wie ein halbes Jahrhundert vorher Gabrieli, Gastoldi, Viadana. Ebenso wurden Messen- 
stiicke haufig von katholischen Meistern entliehen. Der eigentliche Fortschritt kniipfte sich an 
das deutsche Chor- und Gemeindelied. In den Jahrzehnten nach Luthers Tode — kirchenge- 
schichtlich genommen eine Zeit unerquicklichei Lehrstreitigkeiten — schwand freilich das Ver- 
mogen, recht eigentlich aus dem Herzen zu singen, und die Tatigkeit der Musiker konnte mit 
der Fruchtbarkeit der Dichter (Nik. Hermann, Selneccer, Ringwaldt, Phil. Nicolai) nicht glei- 
chen Schritt halten. Ungezahlte neue Kirchenlieder werden einfach auf altbekannte Weisen ge- 
dichtet. Den neu auftretenden originalen Melodien fehlt durchschnittlich die Kraft und herbe 
Sufiigkeit der reformatorischen. Nur wenigen war es beschieden, gleich Nicolais beiden „Wa- 
chet auf, ruft uns die Stimme" und „Wie schon leuchtet der Morgenstern" unter die unver- 
ganglichen Kernstiicke des evangelischen Liederschatzes aufgenommen zu werden. Urn so eifri- 
ger zeigten sich die Komponisten in der mehrstimmigen Bearbeitung des nunmehr „Choral" 
im engern Sinne genannten deutschen Kirchenlieds. 

Schon um die Mitte des Jahrhunderts hatten sich Anzeichen eines Stilwandels bemerkbar ge- 
macht. Mit dem ziemlich gleichzeitigen Verschwinden der alten Cantus-firmus-Technik und 
der, wie oben angenommen wurde, instrumentalischen Struktur der Nebenstimmen war die 
reine a cappella-Satzweise zum Durchbruch gekommen und damit eine Literatur vorbereitet, 
in der nunmehr samtliche Stimmen eines polyphonen Verbandes gesungen (oder gespielt) wer- 
den konnen. Die natiirliche Folge war, daG im geistlichen wie im weltlichen Liede die Haupt- 
melodie ausdemTenor in den Diskant riickte. Ferner tritt immer haufiger die schlichte 
Akkordfiihrung auf, „kontrapunktweise gesetzt", wie es auf den Titeln heifit. Beides, Fiihrung 
der Melodie im Sopran und einfachere Schreibart, bedeutete eine entschiedene Hinwendung 
zum Volkstiimlichen und legte, was friiher undurchfiinrbar gewesen, Versuche nahe, die Ge- 
meinde am Liedgesang des Chorus musicus teilnehmen zu lassen. Zu diesem Zwecke schrieb, 
wohl durch Goudimels franzosische Psalmen (1580) bestimmt, Lucas Osiander seine ein- 
fach akkordisch gehaltenen ,,Fiinfzig Lieder und Psalmen" (1586) mit dem Choral in der Ober- 
stimme. Er bereitete damit die nunmehr schnell fortschreitende Ablosung der evangelischen 
Kirchenmusik von der romischen vor. In groBeren Gemeinden wie Niirnberg, Dresden, Leip- 
zig, Konigsberg, Frankfurt a. 0., scheint sich Osianders Praxis alsbald eingebiirgert zu haben, 
obschon mit wechselndem Erfolge. Seinem Vorgehen schlossen sich an Rogier Michael (im 
2. Teile des Dresdener Gesangbuchs von 1 593), das Eislebener Gesangbuch von 1 598, Calvisius 
(Leipzig), Gesius, Joh. Jeep, Walliser, Raselius, Melch. Franck. Selbst die kunstlose Art der drei- 
stimmigen italienischen Kanzonetten undVillanellen, wie sie Gastoldi undRegnart hingestellt 
hatten, fand Aufnahme (Gumpeltzhaimer 1591). Die wertvollsten Arbeiten lieferten Calvisius, 
der Leipziger Thomaskantor, und der Nurnberger Hans Leo Hasler (1564 — 1612), dessen 
,,Kirchengesange" vom Jahre 1 608 in jeder Hinsicht das Schonste und Reifste darstellen, was vor 
Schiitz Und Bach in der Gattung des „simpliciter" (einfach) gesetzten Chorals geleistet worden ist. 

Die motettisch - polyphone Choralbearbeitung, jetzt ebenfalls mit der Melodie im 
Diskant, bliihte indessen fort und fand, noch bevor das Reformationsjahrhundert zu Ende ging, 
in dem verehrungswiirdigen Johann Eccard (1553 — 1611) in Konigsberg einen Meister von 
Rang. Seine Kirchengesange von 1589 und 1597 verkbrpern in ihrer Sinnigkeit und edlen 
Volkstiimlichkeit einen Typus protestantischer Choralbehandlung, der stilistisch bereits weit ab- 
steht von derjenigen katholischer Meister. Eccards „Festlieder" jedoch, nach seinem Tode von 
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Stobaeus herausgegeben, sind freigeschaffene Motetten ohne Choralanklange, teils dem Liede, 
teils den breiteren alteren Formen angenahert. Vielfach tritt, auch bei Eccards Zeitgenossen, 
der Ehrgeiz hervor, es mit dem bewunderten Lassus, auch wohl mit Jakob Gallus aufzu- 
nehmen, dessen Ecce quomodo moritur Justus („Siehe, wie der Gerechte stirbt") die evangelische 
Kirche wie ein teures Kleinod gehiitet hat. FleiG und Fruchtbarkeit dieser deutschen Kan- 
toren sind ebenso erstaunlich wie ihre unbeirrbare Sicherheit im Technischen, und noch heute 
gehen von den teils milden, teils kraftvollen Motetten der LeMaistre, Dressier, Schro- 
ter, Lechner, Dulichius, Hieronymus und Michael Praetorius ergreifende Wirkungen 
aus. Zwei groGe, am Anfange des neuen Jahrhunderts entstandene Sammlungen haben das 
Motettenbediirfnis von fast fiinf Generationen gedeckt : des Wolfenbiittler Praetorius' Musae 
Sioniae (1605 — 10; im ganzen 1248 Tonsatze iiber 537 Choralmelodien) und des Schulpfortaer 
Kantors Boden schat z FlorilegiumPortense (1603, 1621), aus dem die LeipzigerThomaner noch 
unter Bach sangen. Ideale Gebrauchsmusik vornehmsten Stils, fur jede Gelegenheit im Lebens- 
wandel eines Christen Stoff bietend, haben beide dazu beigetragen, einen erheblichen Teil 
urspriinglichen Reformationsgeistes iiber Kriegs- und Hungersnbte hinweg ins Zeitalter des 
Rationalismus zu retten. Zwei ahnlich umfassende Sammlungen, die „Promptuarien von 
Schadaeus (161 1 — 17) und Donfried (1622 — 27) hatten geringeren Erfolg, wohl weil sie einem 
geringen Hauflein deutscher Komponisten eine wahre Phalanx italienischer entgegenstellten. 
Neben Chorallied, Choral- und Psalmmotette wuchs seit etwa 1 550 das Psal mlied zu neuer 
Bedeutung herauf, hauptsachlich unter Einflufi der motettenfeindlichen reformierten Kirche. 
Zwar konnte schon Wolf Kophl in Strafiburg 1 538 einen vollstandigen Liedpsalter herausgeben, 
ebenso der Hesse Burkhard Waldis 1553 in Frankfurt a.M. Aber erst als Marot-Bezas franzo- 
sische Ubersetzungen mitGoudimels beriihmten vierstimmigen Tonsatzen dazu (1565) erschie- 
nen waren, findet die Bewegung Echo in Deutschland. Der beispiellose Erfolg, den Ambrosius 
Lobwasser in Konigsberg mit der deutschen Ubersetzung des Hugenottenpsalters davontrug 
(1 573) und der sich keineswegs auf die Kreise der reformiert Gesinnten beschrankte, reizte unter 
den Lutherischen als ersten den Dresdener Prediger Cornelius Becker zu neuen Psalmdich- 
tungen. Die nicht immer geschmackvolle, aber hochtonende Haltung ihrer Verse fandGegner 
und Bewunderer. Calvisius legte sie 1605 in vierstimmiger Bearbeitung unter Aufnahme der 
gangbaren Weisen vor, dann sein Nachfolger im Leipziger Thomaskantorat, J oh. Herm. 
Schein (1586 — 1630), der eine Anzahl davon mit mehreren eigenen in sein Kantionale auf- 
nahm, und Heinrich Schiitz (1585 — 1672) in Dresden. Diese Schiitzschen „Psalmen 
Davids", in erster Ausgabe 1628, in dritter, vervollstandigter 1640 erschienen, haben fast alle 
originale Melodien. Es sind kostbare, in schlichtem polyrhy thmischen Choralton gehaltene Kom- 
positionen, durchschnittlich nicht langer als 12 — 18Takte und mit Orgel ausfiihrbar. Trotz 
gelegentlich angewandter Chromatik, z. B. in Ps. 84 „Wie sehr lieblich und schone" 
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wurzelt ihre Harmonik noch durchaus im Kirchentonartlichen, wahrend in Melodik und 
Periodenbau der neuen Zeit Rechnung getragen ist. Ob sie sich weit iiber Sachsens Grenzen 
hinaus verbreiteten, ist unwahrscheinlich. Selbst ihre Aufnahme in das Dresdener Gesangbuch 
von 1676 und in das Weifienfelser von 1714 hat sie fur die evangelische Kirche nicht retten 
konnen. Vielleicht lag das an der zu geringen Volkstiimlichkeit ihrer Weisen und Dichtungen. 
Jedenfalls bildeten sie den AbschluG der fast hundertjahrigen Psalterbewegung. Was nach ihnen 
an evangelischen Liedpsaltern kam, ist ein schwacher Abglanz des Vorangegangenen, in der Ge- 
sinnung matt und mehr auf hausliche Erbauung gerichtet. 

Auf katholischer Seite wurden der protestantische Liedgesang und seine Wirkungen mit 
wachsamem Auge verfolgt. Es war nicht nur ein Mittel der Klugheit, sondern auch ein Zeichen 
veranderter seelischer Bediirfnisse, wenn die Gegenreformation ihren Glaubigen jetzt ebenfalls 
deutsche Liederbiicher in die Hand gab (Leisentritt 1 567). Da aber das deutsche Kirchenlied in 
der romischen Kirche niemals liturgischer Bestandteil wurde und auf stille Messen, Andachten, 
Katechesen usw. beschrankt blieb, gewann seine Literatur dort nicht im entferntesten Bedeu- 
tung, innere Grofie und Umfang der protestantischen. Auch der katholische Psalter (Edingius 
1574, Ulenberg 1582) setzte zu spat ein, um gegen den reformierten und protestantischen aufzu- 
kommen. Anders gestalteten sich die Verhaltnisse hinsichtlich der figural ausgeschmiickten 
Passion. Hier schwand das Interesse der romischen Kirche im 1 7. Jahrhundert, wahrend das der 
Gegenseite erstarkte. Die alteste Art des liturgischen Passionsvortrags, die unbegleitete, 
einstimmig chorale, ging in ihrer lateinischen Form unbesehen in die protestantische Liturgie 
iiber (erster Druck im Missale von Ludecus 1 578). Fur die deutsche Fassung mit Luthers Bibel- 
wort schrieb gegen 1530 Walter vierstimmige Turbasatze (Aufierungen des Volkes, des ,,Hau- 
fens") und schuf damit ein lange in Geltung gebliebenes Muster. Falls man nicht vorzog, diese 
Turbae wie in den altesten Zeiten in chorischem Unisono anzustimmen, beschrankte sich die 
Tatigkeit der Tonsetzer kiinftig darauf, sie immer wieder mit neuer schlagkraftiger Musik zu 
versehen. Doch werden nicht selten auch einzelne Soliloquenten zwei- bis vierstimmig behan- 
delt (Scandellus, Meiland, Gesius, Vulpius u. a.). 

In dieser altkirchlichen, schlichten und doch hochfeierlichen Weise ist die Passion im deut- 
schen Gottesdienst der Karwoche bis ins 1 8. Jahrhundert — in Leipzig bis 1 766 — , an kleineren 
Orten noch langer, gesungen worden. Versuche, den gregorianischen Passionston in den Reden 
Christi, des Evangelisten und der iibrigen auszustofien und durch neue Wendungen zu ersetzen, 
hatten keinen allgemeinen Erfolg. Der bedeutendste dieser Versuche riihrt von H ein rich 
Schiitz her. Von den vier unter seinem Namen iiberlieferten, ebenfalls samtlich unbegleiteten 
Passionen stammen wohl nur die nach Matthaus (1661), Lukas und Johannes von ihm selbst. 
Schiitz* glutvolle, rastlos strebende und von ungestiimem Drang nach Neuem beseelte Person- 
lichkeit, der von Anfang an das Dramatische im Blute lag, folgte nur einem inneren Gebote, 
wenn sie bei aller Ehrfurcht vor dem Uberkommenen die alten Rezitationsformeln verwarf und 
dafiir einen Gesangston fand, der hart an die Grenze des Rezitativs streift. Wie jede dieser drei 
Passionen als Ganzes ihr eigenes Gesicht hat, so erfiillt jede ihrer Einzelrollen ein eigenes in- 
neres Leben. Die Deklamation ist von bewundernswerter Scharfe und aufs feinste auf Rede und 
Gegenrede abgestimmt, dabei einem Ausdruck dienstbar, der von erschiitternder Grofiartigkeit 
ist. Als Probe mogen die Einsetzungsworte aus der Matthauspassion hier stehen : 
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Auf den Hohepunkten des Dramas, bei dem „EIi, eli" Christi, tritt in Anlehnung an das chorale 
Vorbild statt des Akzentus (der einfachen Betonung) breiter konzentischer Gesang (melodisch 
behandelt). Dasselbe Leben, dieselbe schlagende Charakteristik in den Choren. Und wenn den- 
noch die unmittelbar auf Schiitz folgende Generation riicksichtslos iiber diese Meisterwerke hin- 
wegschritt, so lag das daran, dafl sie kleineren Gemeinden und Sangerchoren zu viel Schwierig- 
keiten boten, grofieren aber der Geschmack daran durch das Aufkommen der oratorischen Pas- 
sion (nach Art des grofien Oratoriums) verdorben wurde. 

Geringeren Bestand als die Choralpassion hatte die durchweg in polyphonem Chorsatz, oft 
sogar doppelchorig abgesungene sogenannte Motettenpassion, deren Keime ebenfalls in vorrefor- 
matorischer Zeit liegen (Obrecht, gegen 1 490). Auch sie erschien teils in lateinischer, teils in 
deutscher Fassung, regte aber verhaltnismafiig wenig protestantische Tonsetzer an (Bucenus, 
Gesius, Joach. von Burck, Steuerlin, Demantius nebst wenigen andern) und verschwand schon 
in der ersten Halfte des 17. Jahrhunderts. Ihr Platz war nicht im Hauptgottesdienst, den sie 
ihrer Lange wegen erdriickt hatte, sondern im Vespergottesdienst des Karfreitags. Von andern 
Evangelienhistorien hat aufier der in der Osterliturgie vorgesehenen von der Auferstehung 
(Scandellus, um 1560) bis Schiitz hin keine zweite, auch die Weihnachtshistorie nicht, eine der 
Passionskomposition gleichkommende Literatur erhalten. 

Der oben angedeutete Stilumschwung um die Mitte des 16. Jahrhunderts fiihrte gegen 
dessen Ende zu einem merkwiirdig plotzlichen Bruch mit der musikalischen Vergangenheit, 
dessen tiefer liegende Ursachen noch nicht aufgehellt sind. Nur daB der AnstoB von Italien und 
dort umlaufenden Renaissanceideen ausging, steht fest. Unter den mancherlei Aufierungen des 
neuen Geschmacks macht sich das Hervortreten eines scharf individualisierten Sologesangs 
(Monodie) und, in Verbindung damit, des konzertierenden Stils bemerkbar. Vorkampfer dieser 
„nuoVe musiche" sind Andrea und Giov. Gabrieli, Viadana und Monteverdi. Ihnen vertraute 
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sich Deutschland auf Jahrzehnte hinaus an. Dennoch und trotz dieser Gefolgschaft darf nicht 
von blinder Nachahmung gesprochen werden. Selbst wer unter den deutschen Kantoren jetzt 
tat, „wie die Affen tun ', d. h. die fremden Vorbilder auGerlich kopierte, konnte seine an Luthe- 
rischem Geist erstarkte protestantische Natur nicht ohne weiteres verleugnen. Ein Vergleich 
groGer Vokalkonzerte Gabrielis, Viadanas, Grandis mit solchen der Deutschen Praetorius, 
Schein, Scheldt Iehrt, daG letzten Endes zwar die Schale, nicht aber der Kern derselbe ist. Wo 
immer die „Itali" mit ihren lateinischen Konzerten in protestantische Kirchen eindrangen, und 
das geschah iiberall, — vor dem protestantischen Choral und der musikalischen Auslegung des 
Lutherschen Bibelworts muGten sie kapitulieren, weil da der deutsche Kantor allein Bescheid 
wuGte. Die Fruchtbarkeit eines Praetorius, der mit seinen hundert und aber hundert Komposi- 
tionen den Zug der GroGen dieses Stils in Deutschland eroffnet, ware unerklarlich, wenn nicht 
die Sonderart der deutschen Verhaltnisse unausgesetzt zu ganz personlicher, von Ort, Zeit und 
Auffiihrungsmitteln abhangiger Schaffenstatigkeit gezwungen hatte. Und auch das ist bemer- 
kenswert, daG nur sehr wenigen (Hasler, Schiitz) das Gliick wurde, den neuen Stil an der Quelle 
selbst zu studieren. 

Im Grunde ist das ganze 17. Jahrhundert, Bach noch mit eingeschlossen, im Bereiche der 
hohen Kirchenmusik nichts anderes als eine immer von frischem beginnende Auseinanderset- 
zung mit dem Begriff „Konzert", dieses verstanden im Sinne eines Rivalisierens verschieden- 
artiger Klangkorper. Entweder wird Chor gegen Chor gestellt oder Chor gegen Soli — technisch 
ausgedriickt : capella oder tutti (alle) gegen faooriti oder concertati — , oder Solostimmen gegen 
Solostimmen, wobei gleichgultig ist, welche Mischung von Vokalem oder Instrumentalem statt- 
findet. Den Grund bildet der bezifferte Continuo (GeneralbaG). Schon lange vor 1600 hatten 
sich protestantische Tonsetzer dieser venetianischen Konzertmanier angeschlossen, jener tiich- 
tige Magdeburger Leonhardt Schroter (1540 — 1595) etwa, dessen doppelchoriges Te deum 
von 1571 im fiinften Bande der Musikgeschichte von Ambros zu finden ist. Hier steht ein hoher 
Chor gegen einen tieferen. Ein wahres Experimentieren mit Klangmassen und ortlich-akusti- 
schen Reizen beginnt im neuen Jahrhundert, um die Zeit, da Michael Praetorius (1571 
bis 1621) diese Praxis theoretisch zu formulieren suchte (Syntagma musicum III, Wolf en - 
biittel 1619). Ob auch mancher altere Kantor auf das Mitgehen verzichtet und, wie Dulichius in 
Stettin, an der Art der Vater festhalt, ob manche Kirchengemeinde sich gegen Annahme des 
Konzertstils straubt, wie Wittenberg, um die Mitte des Jahrhunderts ist sein Sieg auf alien Li- 
nien entschieden. Selbst in der Motette, die jetzt als Sterbe- oder Hochzeitsmotette gewohnlich 
als konzertierendes Octo (Vokaloktett) auftritt. Fur breiter angelegte Stiicke, insbesondere, 
wenn sie sich in Abschnitte gliederten, wird der Ausdruck Concerto iiblich. Zu ihm verhalten 
sich Namen wie Symphoniae, Harmoniae, Cantiones sacrae (Heilige Gesange) oder Phantasietitel 
(Kraftblumlein, Geistlicher Harfenklang, Rosetulum musicum, Rosengartlein u. dgl.) wie Unter- 
begriffe zum Oberbegriff. Psalmen und Bibelspriiche, die friiher im knappen Rahmen der 
Motette erledigt wurden, breiten sich jetzt dank der unzahligen Kombinationsmoglichkeiten der 
konzertierenden Gruppen und der genau oder andeutungsweise vorgeschriebenen Instrumenten- 
mitwirkung in machtigen Gebilden aus. Machtvollen Anfangen in homophoner Setzart oder | 

imitierend, durch Symphonien eingeleitet, entsprechen fugierte Schliisse, und was in der Mitte * 

erscheint, spielt mit alien Mitteln des Klangs und Reizen bildhaft melodischer Wendungen. Die J 

Form entwachst der jeweiligen Anlage des Textes. Neue Textgedanken erhalten nicht nur, wie f ' 
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in der reinen Motette, neue Themen, sondern vielfach auch neuen Takt, neues Tempo 
und neue Besetzung. 

Beziiglich der Besetzung und technischen Ausfiihrung kann gesagt werden, dafi so gut 
wie alles in der Hand des leitenden Kapellmeisters lag, und jede Form und Anordnung 
als zulassig betrachtet wurde, die derh Inhalt des Stuckes und einer kraftigen aufieren Wir- 
kung entgegenkam. Fur Praetorius gilt der a cappella-Klang schon als Ausnahmeerscheinung ; 
sein Ohr fordert Buntheit, Abwechslung, Uberraschung, oft geradezu Betaubung im Klang- 
lichen. Daher ist er begeisterter Anwalt orchestraler Wirkungen und kann sich nicht genug 
tun, an Beispielen zu zeigen, wie man schlichte vier- oder fiinfstimmige Motetten, etwa 
von Lassus, durch Zuweisung ihrer Stimmen an Instrumente zu gewaltigen Klangereig- 
nissen aufbauschen kann. Das geschieht zuweilen mit einer uns heute unglaublich er- 
scheinenden Skrupellosigkeit, insofern namlich, als er von der Bedeutung des Textes unter 
den Kompositionen oft ganzlich absieht, ihn fallen lafit oder sich begniigt, ihn von einer 
einzigen Vokalstimme vortragen zu lassen. Niemals in der Musikgeschichte ist dem Dirigenten 
so viel Machtbefugnis iiber die Res facta (d. h. die aufgezeichneten Notenreihen an sich) ein- 
geraumt und zugestanden worden als in dieser Zeit eines beginnenden Orgiasmus im Klang- 
lichen. Niemals haben die Tonsetzer in ahnlicher Weise Verzicht geleistet auf Angabe und 
Forderung eines in alien Einzelheiten bestimmten Klangbildes als damals, als Praetorius 
(Syntagma III, 154) fur die zehnstimmige Motette ,,Quo properas" von Lassus mit dem 
Schlusselsystem : 



Chorus : 



2. Chorus. 
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folgende Besetzungsmoglichkeiten vorschlug: 

I . Chorus. 

1 . Variatio : Cornetto vel voce, 4 Tromboni 

2. „ Solae voces humanae 



2. Chorus. 
Cornetto vel voce, 4 Tromboni 
Cornetto, 4 Tromboni 
5 Viole da braccio 
2 Flauti, 2 Tromboni, Fagotto 
Piffari (= hohe Flote), 4 Tromboni 
2 Flauti, 2 Tromboni, Fagotto 
Cornetto, 4 Tromboni etc. 



3. ,, Solae voces humanae 

4. „ Solae voces humanae 

5. ,, 5 Viole da braccio 

6. „ 5 Viole da braccio 

7. ,, 2 Flauti, 2 Tromboni, Fagotto 
Das an den Schlufi gesetzte „etc." lafit fur weitere Moglichkeiten Spielraum. 

Diese instrumentale Praxis stammte aus Italien. Praetorius machte sie fur das deutsche 
Kirchenkonzert nutzbar und hat mit ihr namentlich in Choral kantaten glanzende Wirkungen 
erreicht. Zu ihr bekannten sich fast alle grofien Komponisten der folgenden Jahrzehnte, 
soweit sie als Leiter grofierer Kapellen iiber reiche Klangmittel verfugten. Auch unvermutet 
hereinbrechende Refrain- oder ,,Capell' '-Chore hinzuzusetzen, warerlaubt. AnStellen, woein 
Halleluja, Amen oder ein anderer die Andacht sammelnder Text Tuttiwirkung erstrebens- 
wert machte, zog man aus den 4 oder 5 Stimmen der Res facta die betreffenden Teile her- 
aus, lieB sie besonders abschreiben, verteilte sie unter Sanger und Spieler und liefi diese dann 
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von entfernten Stellen der Kirche zum Hauptchor mit einfallen. Ebenso konnten Kirchen- 
stiicken, die ohne instrumentale Einleitung und Schlufi waren, entsprechende Vor- und Nach- 
spiele fremder Feder zugefiigt werden, etwa (wie Praetorius III, 190 vorschlagt) eine Pavane, 
Maskerade, ein Balletto als „Symphonie", eine Galliarde, Courante, Canzonetta oder ein 
Saltarello als „RitornelIo", so dafi auch in diesem Punkte niemals eine Leere, eine Verlegenheit 
eintreten konnte. 

Starke Anforderungen werden jetzt auch an die deutschen Kapellknaben, vor allem an die 
Solosanger unter ihnen (Konzertisten), gestellt. Als Praetorius schrieb, stand in Italien die 
Gesangspraxis der „Gorgia" (eigentlich Kehle) in hochster Bliite, jene Kunst, nach welcher 
ein Sanger von Geschmack verpflichtet war, gewisse Stellen seines Gesangs aus dem Stegreif 
mit Diminutionen und Koloraturen, Passagen und Laufen, Trillern, Widerschlagen u. dgl. 
zu verzieren. Man teilte diese Zutaten in zwei Gruppen, in sog. wesentliche Manieren, d. h. in 
solche, die sich (wie spater der Triller, Mordent, Doppelschlag usw.) in der Hauptsache gleich 
blieben, und in freie, willktirliche Verzierungen, die aus veranderlichen, vom Augenblick ein- 
gegebenen langeren Figuren und Laufen bestanden. Diese Kunst zu erlernen war schwer, 
da sie nicht nur vokales technisches Geschick, sondern auch kiinstlerischen Geschmack und 
Einsicht in den Kontrapunkt verlangte. Eine Fiille von Diminutionsschulen, voran die grofie 
Abhandlung Lud. Zacconis in seiner Prattica di musica (Venedig 1592), war entstanden und 
zwang auch die Deutschen, als treue Gefolgsmanner der Italiener, sich mit dieser Ubung 
auseinanderzusetzen. Mit ihr hat denn auch die gesamte deutsche Kirchenmusik bis hin zu 
Bach gerechnet. Das bedeutet nichts anderes als die Tatsache, dal3 auch im vokalen Teile 
dieser Musik, soweit er den Solisten anheimfiel, das vielleicht Beste und Feinste, was der 
Musikfreund des 1 7. Jahrhunderts an ihr genofi, nicht mit aufgeschrieben worden ist. Diese 
Kunst, die der Augenblick erzeugte, die von der Sangerphantasie getragen und in sich von 
erstaunlicher Vielseitigkeit war, gestaltete das originale Notenbild zuweilen vollig um. Wir 
das geschah, moge eine Stelle aus des Leipziger Thomaskantors Tob. Michael ,,Musicalischee 
Seelenlust" (II. Teil 1637, Nr. 3) zeigen, in deren Chorstimmen der Verfasser neben der un- 
verzierten Fassung gelegentlich auch die diminuierte mit hat eindrucken lassen, wie das auch 
Praetorius (Polyhymnia caduceatrix 1618) und einige ■ andere Meister getan. 
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1st der Chorknabe, so deutet Praetorius einmal an, nicht geniigend geschult, so mag man 
ihn die unverzierte Fassung vortragen, die Diminution aber von einem Instrumentisten dazu- 
spielen lassen. Das darf freilich nicht verallgemeinert werden, da — wie ausgeschriebene 
andere Beispiele belegen — die Diminutionen sich keineswegs immer so reibungslos mit der 
Res facta vertrugen wie hier. Aus der Gegeniiberstellung solcher virtuos konzertierender 
Partien und des Chortuttis erwuchs allmahlich die groBe Kirchenkantate. Schon gegen Ende 
des 17. Jahrhunderts finden sich die kolorierenden Soli ausgeschrieben und in den Satz mit 
einbezogen, da nunmehr Aufmerksamkeit und Geschicklichkeit der Chorsanger fur andere 
schwierige Vortragsaufgaben erforderlich waren. 

Joh. Herm. Schein (1586-1630), dessen Opella nova (2 Teile, Leipzig 1618, 1626) 
fiir alle diese Erscheinungen Muster bieten, rechnet auch seine fiir zwei und drei Sing- 
stimmen geschriebenen Choralbearbeitungen zu den „Concerti", insofern mit Recht, als die 
Sanger nicht nur unter sich, sondern auch mit dem Begleitapparat klanglich wie thematisch 
fortwahrend in Wechselbeziehung treten. Dafi dabei die Choralweise haufig genug durch 
Zerschneidungen, Motivwiederholung oder Koloratur bis zur Unkenntlichkeit entstellt wird, 
empfand man, ganz im Sinne der erwachenden barocken Denkweise, nicht unschon, sondern 
geistreich. Die schlichte Weise von , .Christ, unser Herr zum Jordan kam'' (d f g a g c h a), 
lafit er, bevor sie in breiten Noten erklingt, von den beiden Solostimmen folgendermafien, 
in Stiicke gebrochen, vortragen, gleichsam urn Text und Melodiestoff wie in ungeheurer 
Vergrofierung einzupragen. 
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Einen Schritt weiter ging der Hallenser Organist Samuel Scheldt (1587—1654), als er 
in seinen geistlichen Konzerten (4 Teile, 1631 — 40) nicht nur eine einzige Strophe, son- 
dern samtliche Strophen des Kirchenlieds in Konzertmanier verband. Hier liegen die 
Anfange der Choralkantate. Beide Meister, voran Schein, sind fanatische Ausleger des 
Bibelworts und scheuen vor keiner melodischen, harmonischen oder rhythmischen Kiihnheit 
zuriick, es um jeden Preis verstandlich zu machen. Was irgend an Bildkraft und Symbolik 
der damaligen Tonsprache gegeben war, was einpragsame Wort- und Satzwiederholung, 
Sequenztechnik, scharfe, geradezu harte Deklamation, Mischung von Lied- und Monodie- 
elementen vermochte, das wird in den Dienst eines erhabenen, oft gewaltigen Ausdrucks 
gestellt. Regungen der Zartlichkeit und Milde, wie sie in Scheins schoner Engelbegriifiung 
(II.Teil, Nr. 11) stehen, sind selten; im Durchschnitt herrscht eine dem Alltaglichen ab- 
gewandte Strenge und Hoheit der Diktion, der man ebensowenig zu widersprechen wagt 
wie einer machtigen Kanzelrede. Man kann diese Kunst auch nicht volkstiimlich nennen, 
denn sie macht nicht das geringste Zugestandnis an Leichtigkeit und Bequemlichkeit der 
Auffassung. Auch im formalen Aufbau nicht, der sich zwar an den Aufbau des Textes halt, 
aber doch mit kiinstlerischen Feinheiten arbeitet, die sich nur dem Kenner erschliefien. Es 
mufi eine seelisch aufs tiefste erregte Zeit gewesen sein, der solche Musik zugemutet und 
dargeboten werden konnte. 

In diesen durch den 30jahrigen Krieg fiir Deutschland so verhangnisvoll gewordenen Zeiteri 
gab auch Schiitz seineSt/mp/iomae sacrae (3 Teile, 1629, 1647, 1650) und die,, Geistlichen Kon- 
zerte" (1636, 1639) heraus. Letztere enthalten ein- bis fiinfstimmige, mit alien Mitteln kiinstle- 
rischen Ausdrucks arbeitende Gesange fiir Solostimmen und Generalbafi auf Kirchenlieder und 
Bibelspriiche; die Symphoniae verlangen zudem Chor und Orchester. Im Vorwort des zu Ve- 
nedig erschienenen ersten Bandes legt Schiitz ein offenes Gestandnis zum grofien Giov. Ga- 
brieli ab. Dennoch greift derlnhalt weit iiber das hinaus, was dieser und der Jahrhundertanfang 
zu ahnen vermocht hatte. Hier ist die Quintessenz der deutschen geistlichen Musik des ganzen 
Zeitalters gegeben, sowohl im Ausdruck wie in der technischen Handhabung der Mittel. Man 
vergleiche etwa die beiden Hoheliedstiicke (No. 9, 10) und das „Fili mi, Absalon" (13) aus dem 
ersten Bande mit „Es steh Gott auf" (16) oder „Wie ein Rubin in feinem Golde leuchtet" (17) 
des zweiten, und halte dazu wiederum das visionare „Saul, Saul, was verfolgst du mich (8) oder 
„Herr, wie lang" (9) des dritten Bandes. Die Wirkungen im Zarten wie im Grofiartigen sind 
aufierordentlich und haben die Mitwelt widerstandslos in Bann geschlagen. Auch Schiitz ist 
in jedem Augenblick vom Worte und seiner Sinnbedeutung ergriffen. Texten, die ihn hin- 
reifien, vermag er eine unglaubliche innere Glut und Schwungkraft mitzugeben, sei es durch 
die Lebendigkeit und Eindeutigkeit der Thematik, durch klug gesteigerten Aufbau oder durch 
jene grofle Kunst der musikalischen Rhetorik, die Monteverdi und Carissimi so bewunders- 
wert handhabten und die man in der Kompositionslehre unter dem Kapitel „Von den musika- 
lischen Figuren" abzuhandeln pflegte. Alle die grofien und kleinen rhetorischen Sinn- und 
Ausdrucksfiguren, die Frage, Ubertreibung, VerbeiBung, Wiederholung, Ankniipfung, Wort- 
haufung usw., dazu andere, spezifisch musikalische, wie Superjectio, Subsumtio, Variatio, 
Multiplicatio, Ellipsis, Retardatio, Heterolepsis, Quasitransitus, Abruptio — in dieser Reihen- 
folge fiihrt sie Christoph Bernhard in seinen Traktaten auf — , sie alle stellt Schiitz in den 
Dienst seiner musikalischen Oratorik und verbindet sie, wenn irgend moglich, mit den in 



Evangelische Kirchenmusik 



461 



den musikalischen Elementen selbst liegenden Symbolen. Er erreicht damit eine Eindringlich- 
keit sondergleichen und hat darin wohl nur in Seb. Bach einen Rivalen. Wieviel Unvergang- 
liches, Uberzeitliches liegt z. B. in den folgenden Takten, die das 4. Stuck der ,,Kleinen 
geistlichen Konzerte" von 1636 einleiten! Wie geistvoll ist dem Pathos der erhobenen Rede 
nachgekommen, die Exposition angelegt, die Steigerung durchgefiihrt ! Der Anfang ist, wie 
man sieht, mit derselben „Zartlichkeits-Chromatik" ausgestattet, der wir bereits oben (S. 453) 
im Beispiel des 84. Psalms begegneten. 
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Unzahlige Gleichaltrige und Jiingere, Freunde wie Schiiler, fiihlten sich diesem Manne 
mit dem eisenfesten Charakter und der nie versagenden Opferwilligkeit verpflichtet, nannten 
ihn ,,Vater der deutschen Musik" und strebten ihm nach. Aber nur hier und da, in einigen 
Satzen des hochbegabten Rosenmuller („Kernspriiche heiliger Schrift" 1648, 1658, die 
anscheinend ungedruckt gebliebenen, erst jiingst veroffentlichten ,,Lamentationes Jeremiae 
prophetae") oder Matthias Weckmanns (f 1674) oder Christoph Bemhardts (f 1692), 
beides personliche Schiiler von Schiitz, oderBuxtehudes (f 1 707) klingt die Weise des grofien 
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Meisters im Echo wieder. Weckmann namentlich erganzt ihn aufs gliicklichste nach der Seite des 
Weichen und Sentimentalischen hin, etwa in dem grofien, an elementare Gewalten im Menschen- 
herzen riihrenden Chorstiick „Wenn der Herr die Gefangenen zu Zion erlosen wird", oder 
in „Wie liegt die Stadt so wiiste" mit ihren aus tiefwunder Seele kommenden .Jerusalem"- 
Schreien, oder in dem zarten Dialog zwischen Maria und dem Engel. Andere schlagen be- 
quemere Seitenpfade ein; so der melodiereiche, volkstiimliche Andreas Hammerschmidt 
(1612 — 1675), der aufier den weitverbreiteten „Musikalischen Andachten" (5 Telle, 1639 — 53) 
auch zwei Sammlungen ehemals beriihmter geistlicher ,,Dialoge" (1645) herausgab. Sachsen 
voran, dann Thiiringen, die Mark Brandenburg, Schlesien, Pommern, die Rander der Nord- und 
Ostsee bis hinunter nach Bayern (Niirnberg, Regensburg) sind nunmehr besat mit Kantoraten, 
deren Inhaber jahraus, jahrein treu und glaubensstark ihre „Sonntagsevangelia" verfassen, 
ohne weiteren Lohn als den karglichen Stadtsold, doch im Bewufitsein gottgewollter Pflicht- 
erfiillung. Niirnberg sieht nacheinander die beiden Staden, Kindermann, Wecker, Leip- 
zig Tobias Michael und den gelehrten Sebastian Kniipfer, Hamburg den im mehr- 
chorigen Stil gewandten Hieronymus Praetorius (1560 — 1629) und Thomas Selle, 
Miihlhausen i. Th. die beiden Ahles (Vater und Sohn), Liibeck den sinnigen Tunder und 
seinen Nachfolger Dietrich Buxtehude (1637 — 1 707), Eisenach Johann Christoph Bach 
(1642 — 1703), den Oheim Sebastians — , samtlich nicht nur bedeutende Konner, sondern auch 
gemiitvolle, erfindungsreiche Deuter des Evangeliums. 

Findet sich in Gottesdienstordnungen dieser Zeit, was haufig vorkommt, der einfache Hinweis 
,,hiernach wird musiciret", so bezieht sich das in der Regel auf die konzertierende Figural- 
musik („hohe Musik"), nicht aber auf Orgelspiel und Motettengesang. Das beweist, dafi der 
neue Stil zum Inbegriff festlicher Musik iiberhaupt geworden war. Der wachsenden Ausdeh- 
nung der Stiicke wegen wurde es notig, solchen Konzerten (Kantaten) einen bestimmten Platz 
im Gottesdienst anzuweisen. Man stellte sie gewohnlich vor die Predigt, konnte jedoch auch 
eine Teilung vornehmen und die Predigt in die Mitte beider Teile riicken. Dadurch verschob 
sich das Schwergewicht zuungunsten der Motette, die im Gottesdienst nunmehr an Bedeu- 
tung verliert und allmahlich zwar nicht der Liturgie als solcher, wohl aber der Hand der Kan- 
toren entwachst. Schon bald nach der Mitte des 17. Jahrhunderts ist es Brauch geworden, den 
kirchlichen Motettenbedarf aus vorhandenen alteren Werken (Bodenschatz, Vulpius, Franck) zu 
bestreiten, wahrend der Kantor jetzt nur Hochzeits- und Sterbefalle mit eigener Motettenmusik 
ausstattet. Dafi dennoch die alte, schone a cappella-Kunst, vor deren Vernachlassigung Schiitz 
im Vorwort der „Geistlichen Chormusik" (1648) warnte, nicht yerlorenging, dafiir zeugt eine 
Fiille edler Sterbemotetten klassischer Pragung, z. B. Bernhardts (auf den Tod von Schiitz 1 672) 
oder der beiden Thomaskantoren Kniipfer und Schelle fur Leipziger Patrizierfamilien. Hoch- 
zeitsleute mit modernerem Geschmack freilich kamen mit der Zeit immer mehr von der 
Motette, dem ehemals vielgeliebten „Brautliede", ab und bestellten sich dafiir zur Brautmesse 
konzertierende Musik mit Instrumenten. 

Zu dieser grundsatzlichen Wendung konnte es kommen, weil durch straffere Organisation des 
Gesangunterrichts (den affektvollen Sologesang eingeschlossen), des Adjuvanten- und Kantorei- 
wesens und die iiberaus verbreitete Pflege des Instrumentenspiels die Moglichkeit, ohne langere 
Vorbereitung prachtig und vielseitig zu musizieren, zugenommen hatte; aber auch, weil Ge- 
schmack und Kunsturteil in immer steigendem MafSe von Oper und Oratorium beeinflufit wur- 
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den. Was die Oper der deutschen Kirchenmusik gegeben und was sie ihr genommen hat, gehort 
in ein besonderes Kapitel ihrer Geschichte. Ihre Einwirkung war teils eine indirekte (Freiheiten 
der Schreibweise, Begleitpraxis, Gesangsmanieren, formale Neuerungen usw.). teils eine direkte : 
in Gestalt unmittelbarer Heriibernahme ausgesprochener Opernelemente (z. B. des Dialogs, 
der Arie, der dramatischen Auffassung und Anordnung der Kantatenteile), In diesem Falle 
mufite man, wie in Italien, zu einer kirchenmusikalischen Form dramatischen Stils, also zu 
einer Art Oratorium gelangen, das ein Seitenstiick der Oper war. 

Die Anfange des Oratoriums liegen in den zuerst motettisch (doppelchong), dann kon- 
zertierend gehaltenen Dialogen der Italiener, die man in volliger Unbefangenheit teils iiber- 
setzte, teils nachbildete. Auch von Schiitz gibt es solche. Das erste seiner groBeren Werke ora- 
torischen Charakters, die Auferstehungshistorie von 1623, mischt noch Motetten- und Konzert- 
stil. Hier singen Christus, Maria Magdalena und der Jiingling zweistimmig zur Orgel, wah- 
rend der Evangelist (Tenor) seine Worte zur Begleitung von vier Gamben anstimmt. Hierdurch 
sowohl wie durch die zeitgemaGe, schroff beriihrende Harmonik gewinnt das Ganze eine selt- 
same, altertumliche Feierlichkeit. In den spater entstandenen „Sieben Worten Jesu Christ! am 
Kreuz" — einer Nachbildung des katholischen ,,Sepolcro" — sind die Schlacken des Motetti- 
schen nahezu verschwunden. Fiir die Einzelpersonen ist eine ruhige, sinnvolle Rezitativmanier 
gefunden, die bei grofier Scharfe der Deklamation von ergreifendem Pathos ist. Urn die 
Reden Christi legen sich weihevolle Streicherakkorde. Der Gedanke, durch eine kurze in 
Wehmut getauchte Instrumentalsymphonie das Passionsbild am Anfang und am Ende wie durch 
einen Vorhang von der AuBenwelt abzuschlieBen, ist des grofien Meisters wiirdig und mag auf 
den uralten Brauch wirklicher, szenenmafliger Darstellung der letzten Stunden Christi zuriick- 
gehen. Es ist sehr wahrscheinlich, daB Schiitz noch im hohen Alter den EntschluB faBte, neben 
seine Passionen und die Osterhistorie weitere Historien fiir die iibrigen Festkreise des Jahres 
zu stellen. Als noch immer schaffensfreudiger Greis von fast 80 Jahren schrieb er 1664 sein 
Weihnachtsoratorium „Historia von der . . Geburt Jesu Christi", in welchem die Vermahlung 
italienischer und deutscher Stilelemente, soweit es der Stand der Kirchenmusik und die kiinst- 
lerische Anschauung seines Schopfers zuliefi, fiir Schiitz ihren Abschlufl fand. In der formvoll- 
endeten Verbindung geschlossener Gesangstiicke, von Schiitz „Intermedien" genannt (4 Arien, 
2 Terzette, 2 Chore, samtlich mit Instrumenten), und beweglichem, oft in packender Drama- 
tik aufflammendem Seccorezitativ (Evangelist) ist diese Weihnachtshistorie der Grund- und 
Eckstein des deutschen Kirchenoratoriums, mithin auch der Bachschen Evangelienhistorien 
geworden. Wenn auch Suflere Griinde zu der Annahme zwingen, daB sich ihr Zauber ehemals 
nur einem kleinen Kreise erschloB, so wirkte doch ihr Geist in deutschen Landen fort. Die bei- 
den in Schiitz' Todesjahr gedruckten Passionen von Joh. Sebastiani (Konigsberg) und Joh. 
Theile (Gottorp, Hamburg) nehmen den angesponnenen Faden auf und stellen, hauptsachlich 
mit der Neuerung von Choraleinlagen, eine Verbindung mit der Zeit Seb. Bachs her. Zu einer 
Pfingsthistorie ist Schiitz nicht mehr gekommen, Was gleichzeitig und unmittelbar nach ihm 
an ahnlichen Schopfungen entstand, ist grofitenteils verlorengegangen. Einige, wie die Caris- 
simi nachgebildeten lateinischen Oratorien von Caspar Forster (Kopenhagen), gehoren, obwohl 
Weckmann sie vermutlich in den Kirchenkonzerten seines Hamburger Collegium musicum auf- 
fiihrte, nicht ins Bereich der protestantischen Kirchenmusik. Solche in strengem Sinne so ge- 
nannten ,, Oratorien" fanden in Deutschland kunftig ihren Platz in Andachten und Vespergottes- 
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diensten. Beriihmte Pflegestatten dafiir waren Liibeck (Buxtehudes ,,Abendmusiken") und 
Hamburg, die gerade ihrer Oratorienauffiihrungen wegen das bevorzugte Ziel kiinstlerischer 
Pilgerfahrten wurden. 

Trotz der Seitenblicke, welche deutsche Tonsetzer auch jetzt noch nach Italien hiniiber- 
warfen, hat die protestantische Kirchenmusik dieses Zeitraums bereits ihr eigenes Gesicht. Sie 
ist jetzt auch in ihren grofieren, kunstvollen Formen so tief im Boden des Volksgeistes ver- 
wurzelt und hat sich dem evangelischen Fiihlen und Denken so angeschmiegt, dafi selbst da, wo 
protestantische Tonsetzer zum katholischen Messetext greifen, die Musik ihre Herkunft nicht 
verleugnen kann. Das grofie, innige Gemeinschaftsgefiihl, welches durch die Landessprache, 
durch den gemeinsamen Liedgesang und die von keinem Dogma mehr beeinflufite menschlich- 
vertraute Stellung der ausfiihrenden Organe zur Gemeinde herangezogen war, schlang ein so 
festes Band um Tonsetzer, Ausfiihrende und Gemeinde, dafi die Musik davon im Innersten be- 
riihrt wurde. Ihre Eigenart empfangt sie auch in Zukunft von zweierlei: von der Hingebung, 
mit der unermudlich Luthers Bibelwort ausgelegt wird, und von der immer weiter um sich grei- 
fenden Choralbewegung. 

Das Kirchenlieddesl7.Jahrhundertsist nicht mehr in alien Teilen dasselbe wie im 
vorausgehenden. Die zersetzenden, umwandelnden, neu aufbauenden Krafte, welche sich in- 
zwischen bemerkbar gemacht hatten, haben auch ihm eine neue Pragung gegeben, und zwar 
sowohl als rein religiosem wie technisch-musikalischem Gebilde. Ob diese Pragung hinsichtlich 
ihres kiinstlerischen Wertes gegeniiber der Lutherzeit als Ausdruck eines Auf- oder Abstiegs an- 
zusehen ist, mag auf sich beruhen bleiben, genug, dafi der Choral wie bisher das getreue Spiegel- 
bild aller im protestantischen Volke lebenden religiosen Gefiihle und Vorstellungen bleibt. Von 
grofier Wichtigkeit war der Einflufi der neu aufgekommenen Generalbafipraxis. Sie beforderte 
die noch nicht iiberall durchgefiihrte Unterstiitzung des Choralgesangs durch die Orgel und 
vollendete damit den Sieg des Diskantliedes iiber das Tenorlied. Der noch immer wache Re- 
naissancegeist der Zeit zeigte sich dabei darin, dafi man auch jetzt noch jedes bindende Schema 
verponte. Die Gemeinde konnte entweder die Oberstimme mit Chorus musicus und Orgel ge- 
meinsam singen, der Tenor eine Oktave tiefer, oder mit einem jugendlichenSolosanger strophen- 
weise abwechseln ; oder man stellte eine Knaben- oder Madchenschar in die Mitte der Kirche, 
um den Diskant („Generaldiskant") stark hervortreten zu lassen, wobei statt erganzender Chor- 
stimmen ein Bias- oder Streichorchester die Harmonie ubernehmen konnte. Vorworte der 
Gesius, Praetorius, Mich. Altenburg, Harnisch u. a. geben dariiber Auskunft. Handelte es sich 
f reilich um Gesangbucherfiir den allgemeinen liturgischen Gebrauch, so war jedes Experiment 
vom Obel. Das erste mafigebende Gesangbuch des neuen Jahrhunderts fur Mitteldeutschland 
wurde, nachdem Hamburg 1604 mit seinem ,,Melodeyen Gesangbuch vorangegangen war, Joh. 
Herm.Scheins Kantional (Leipzig 1627), in dem 286 deutsche und lateinische Lieder mit 
21 1 zum Teil doppelten Tonsatzen stehen, darunter 41 Scheinsche Dichtungen auf eigeneMelo- 
dien. Dieses Buch, eine wahre Fundgrube fur spatere Choralbuchherausgeber, bedeutete in jeder 
Hinsicht, insbesondereder feinen, verstandnisvollen Harmonisationen wegen, eine grofie Leistung 
und hat in sachsischen Kreisen iiber ein Jahrhundert lang in Ehren gestanden. Der Satz ist iiber- 
wiegend schlicht „kontrapunktweis" undmitbeziffertem Orgelbafi versehen, so dafi er sowohl fur 
Solo- wie Chorgesang brauchbar war. Von Luthers hohen Liedern an bis herab zu den lieblichen 
Gregori- und Martinigesangen der Schulknaben umfafite die Auswahl das Beste des damaligen 
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evangelischen Liederschatzes. Im Jahre 1640 erschien, etwas geringer im Umfang, doch eben- 
falls mit Liebe und Sorgfalt zusammengestellt, das Brandenburgische Gesangbuch des J oh. 
Criiger (Berlin), 1 646 und 1 648 das grofie dreiteilige Gothaische Kantional, ferner um dieselbe 
Zeit Criigers Praxis pietatis melica (1 . Aufl. 1644; 2. Aufl. 1647, beide verloren; 3. Aufl. 1648). 
Mit der hohen Zahl seiner Ausgaben'(iiber vierzig), deren letzte, gegen 1740 erschienene iiber 
1300 Lieder bringt, wurde dieses Werk das beliebteste und verbreitetste Gesangbuch des ganzen 
Jahrhunderts. Criiger selbst gelang es, sich in einzig dastehender Weise in das Herz des Volkes 
zu singen, so dafi noch heute zweieinhalb Dutzend seiner Weisen lebendig sind (,,Herzliebster 
Jesu", ,,Schmiicke dich, o liebe Seele", „Jesu, meine Freude", „Nun danket alle Gott"). Frei- 
lich lebte mit ihm ein Dichtergeschlecht — Joh. Heermann, Rinckart, Gerhard, Rist, Neu- 
mark — , dem die Verse in Leid und Freud so herzlich und natiirlich von den Lippen quollen, 
wie keinem seit Luther, obwohl Ton und Klang ein anderer geworden war. Der von starkem 
Gemeinschaftsgefiihl getragene Kirchen- und Volkschoral Luthers hatte sich zu einem der 
Starkung, Trostung und Erbauung des Einzelnen dienenden Andachtsliede gewandelt und eine 
Art sinnvoller, zuweilen mystischer Betrachtung aufgenommen, die jenem fremd war. Die Mu- 
sik folgte dieser Wandlung und vermochte das um so mehr, als sie im weltlichen Liede, wie es in 
Heinr. Alberts „Arien" (seit 1638) stent, ihre Ausdrucksmittel gerade nach der Richtung des 
Subjektiven hin erheblich gescharft und verfeinert hatte. Criigers Weihnachtslied „Frohlich 
soil mein Herze springen" hat mit Luthers ,,Vom Himmel hoch" wenig gemein, aber es 
besitzt ebenfalls ,,Kinderliedcharakter" und jene natiirliche Schlichtheit, die Luther trotz der 
barocken Rhythmik gewifi gutgeheifien hatte. Es mag als Beispiel dieser Choralepoche mit 
Criigers originaler Harmonisierung hier stehen. 
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Wohl erscheinen auch jetzt noch Choralweisen alten Stils (z. B. Stegmanns „Ach bleib 
mit deiner Gnade"), doch die Mehrzahl hat Liedcharakter („Aria") angenommen und be- 
wegt sich auf der Linie, die etwa Joh. Rists aus dem Katholischen heriibergenommenes „Ach 
Traurigkeit, ach Herzeleid" im Ernsten, im Freudigen Joh. Schops ,,Werde munter, mein 
30 H. d. M. 
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Gemiite" bezeichnet. Auch melden sich schon, unter EinfluB der Instrumentalsuite, tanz- 
artige Rhythmen. Dies alles zusammengenommen driickt der Choralproduktion der zweiten 
Halfte des 1 7. Jahrhunderts eine gewisse Buntheit auf. Nur an dem starkeren oder schwacheren 
Festhalten an ortlicher Uberlieferung lassen sich einzelne Schulen (die Berliner, Hamburger, 
sachsische, schlesische) erkennen. 

Von dieser Bewegung blieb der Inhalt der Gesangbucher nicht unberiihrt. Das erste Darm- 
stadter von 1687, herausgegeben von W. K. Briegel, das Meininger von 1693, das zweite Darm- 
stadter von 1 698, sie verkiinden samtlich, kleinere ungerechnet, eine gewisse Krise in der Cho- 
ralauf fas sung. Den Ausschlag gibt das 1704 in Halle erschienene Freylinghausensche 
„Geistreiche Gesangbuch". Es ist das Gesangbuch des Pietismus, dessen Licht- und 
Schattenseiten in ihm zur vollen Erscheinung kommen. Der entschiedene Ubertritt zur isome- 
trischen Form (Noten gleicher Dauer), schon von Briegel begonnen, verdient, obwohl damit die 
Schatzung der Urgesange der Reformation, iiberhaupt die Feinheit des rhythmischen Gefiihls 
Einbufie erleidet, keinen zu strengen Tadel, da hiermit einer praktischen Forderung des beglei- 
teten Gemeindegesangs entsprochen ward. Ein Verfallssymptom dagegen bedeutete, von den 
Dichtungen abgesehen, die weichliche, kraftlose, bis zu tanzelnden Menuett- und Gavotten- 
typen herabsteigende Melodik, mit der die zum grofiten Teil unbekannten Verfasser der galan- 
ten Mode huldigten. Zwei Beispiele hierfiir: 
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Manche Stimme aus dem orthodoxen Lager erhob sich zum Widerspruch. Dennoch machten die 
„hallischen" Lieder tiefen Eindruck. Kein Choralbuch des 19. Jahrhunderts ist ohne sie aus- 
gekommen, und noch heute nehmen einige der besten von ihnen („Dir, dir, Jehovah", ,,Wie 
wohl ist mir") einen Ehrenplatz ein. Freylinghausens Gesangbuch, das in seiner Vollstandigkeit 
bis 1 759 neunzehn Auflagen erlebte, wurde auch von der Herrnhuter Briidergemeinde aufge- 
nommen und bildet den Grundstock des ganz in hallischem Sinne verfafiten Gregorschen Cho- 
ralbuchs (1 784) dieser Gemeinde. Je nach der religiosen Uberzeugung der stadtischen Kirchen- 
behorden neigen kiinftige Choralbiicher einmal mehr der alten, einmal mehr der neuen Richtung 
zu (Witt 1715, Bronner 1715, Dretzel 1731, Schemelli 1736, Konig 1738, Reimann 1747), doch 
brachte das anbrechende empfindsame Zeitalter es mit sich, dafi der sentimentale Zug von nun 
an auf Jahrzehnte hinaus herrschend blieb. 

Es ist bemerkenswert, dafi in Fallen, wo der Choral Ausgangs- oder Mittelpunkt einer grofien 
konzertierenden Kirchenmusik bddet, bis weit ins 1 8. Jahrhundert hinein kein Lied der neuen 
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Richtung gewahlt wird. In dem richtigen Gefiihl, monumentale Musik nur mit monumentaler 
Dichtung verbinden zu diirfen, halt man sich an die Lieder der Reformationszeit oder solche, 
die ihres kraftvollen Wuchses wegen bereits im Volke Fufi gefaGt hatten. Greift man zu neuen 
Dichtungen, so erbalten sie eigene, choralfremde Musik. Dagegen dringen freigedichtete Lieder 
mehr und mehr in die Psalm- und Bibelspruchkantate, wo sie Raum fur die von fern sich an- 
kiindigende Arie schaffen. Zuweilen versucht man es, durch Caspar Zieglers italienfreund- 
lichen Zuspruch ermuntert, mit madrigalischen Einlagen. Als aber gegen Ende des 17. Jahr- 
hunderts der Ariengesang nicht mehr langer zu umgehen war und zugleich die Frage nach der 
Aufnahme des ,,theatralischen" Rezitativs entschieden werden mufite, kam es an verschiedenen 
Stellen zu heftigen Kampfen. Das Volk im weitesten Sinne trat fur die Ohr und Herz schmei- 
chelnden neuen Tone, die Geistlichkeit, sofern sie jenem nicht beitrat, fur die alte Kunst ein. 
Zu denen.die durch dieseVerhaltnisse in schwere innereBedrangnis gerieten.zahlte J oh.Kuh- 
n a u in Leipzig, dessen friihe Kantaten dem alten, dessen spatere dem neuen Stil zuneigen, ohne 
dafi ein Ausgleich erfolgt ware. Ein kraftiger Vorstofi im Sinne des Fortschritts kam aus dem 
Lager der Geistlichkeit selbst, und zwar der lutherisch-orthodoxen : von Erdmann Neu- 
meister, dessen Kantatentexte (1700 — 14) die Lage klarten und nach einigem Schwanken 
von den meisten angenommen und nachgebildet wurden (Salomo Franck, Helbig, Picander u. a.). 
Nunmehr besteht die gewohnliche Sonntagskantate, sofern sie nicht Vers um Vers als reine 
Choralkantate angelegt ist, aus Bibelwort, Choral und freier gereimter Dichtung, deren Vortrag, 
auf da capo-Ane, Arioso und Rezitativ verteilt, Solosangern anheimfallt. 

Die Gefahr bestand, durch diese Wendung ins Unkirchliche zu fallen. In der Tat haben ein- 
zelne Tonsetzer, insbesondere des Hamburger Kreises, die nunmehr gewonnene Freiheit in 
einem Mafie beniitzt, das die Grenzen nicht nur des Kirchlichen, sondern auch des guten Ge- 
schmacks vielfach iiberschreitet. Doch war, wie Bachs Kantaten beweisen, ebensogut ein Musi- 
zieren im Sinne Luthers denkbar : fein und andachtig. Vielleicht bedeutete, von hoherer, histo- 
rischer Perspektive aus gesehen, die Aufnahme der damals eindrucksvollsten, individuellsten 
und doch ihrer Herkunft nach weltlichsten Sologesangsformen in den Gottesdienst eine Art 
letzten heroischen Entschlufi der Kirche, das dunkel bevorstehende Sinken des Glaubenseifers 
mit aller Macht noch eine Zeitlang aufzuhalten. Welch langer und doch folgerichtig be- 
schrittener Weg von Luthers durch die ganze Gemeinde angestimmten ,,Wir"-Liedern iiber 
das Chorkonzert hinweg bis zu einer Bachschen Solokantate! Es gab kein Daruberhinaus. 

Bach, der im Wesentlichen seiner Religiositat den Mannern der Reformationszeit naher 
stand als seiner eigenen, hat in seiner Musik das Herrlichste, was die beiden vergangenen Jahr- 
hunderte protestantischen Kirchenlebens hervorgebracht, noch einmal ubermachtig aufgliihen 
lassen. Der Teufel des Gottesmannes Luther ist ihm ebenso gegenwartig wie der Jesus der 
Pietisten, und Wellenschlage von der Mystik eines Angelus Silesius her begegnen sich mit Ge- 
dankenkreisen des Rationalismus. Musikalisch reichte sein Horizont von den niederlandischen 
Kontrapunktisten des 16. Jahrhunderts bis zur modernsten franzosischen Suite. Er lebte in der 
Polyphonie, deren Zuspitzung in Fuge und Kanon seinem spekulativen Geist nicht Arbeit, son- 
dern Ausruhe war, und eine schier unergriindlichePhantasie.vonTausenden vonBildernbelebt, 
speiste den nie versiegenden Gedankenstrom. Die ganze Pracht des musikalischen Hochbarock 
entfaltet sich in den Einleitungschoren seiner Kantaten, wo Psalter oder Evangelium in gedrun- 
genen Satzen religiose Urweisheit bieten. Fugen von elementarer Durchschlagskraft, vom Chor 
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mit dem Orchester gemeinsam ausgefiihrt, bilden die Spitzen. Die Anen bewegen sich in den 
Gegensatzen feuriger Dramatik und lyrischer Beschaulichkeit, doch stets im Rahmen dessen, 
was als oberster Zweck gait: andachtige Gemiiter zu erwecken und zu trbsten. Uber der Sing- 
stimme schweben oft instrumentale Choralzitate, wie iiberhaupt das Arbeiten mit tonsymboli- 
schen Beziehungen alles iibersteigt, was jemals in diesem Punkte bis hin zu Wagner geleistet 
worden ist. Denn diesem erstaunlichen Geiste hatten sich nicht nur die letzten Zusammen- 
hange der musikalischen Satztechnik und des inneren Ausdrucks geoffnet, sondern auch die 
mystischen Beziehungen zwischen Seele und Geist, so dafi ihm zuweilen gelang, geistige 
Relationen durch Musik anschaulich zu machen, deren Wesen sonst nur begrifflicher Deutung 
zuganglich ist. Geradezu Predigeramt ubernimmt Bach in den Rezitativen. Keine Deklamation 
ist hier scharf, keine Modulation kiihn genug, wenn eindringlich gewarnt, ermahnt, gebetet 
werden soil. Zuweilen breiten sich die Bogen jenes prachtvollen Halbariosos aus, in dem der 
deutsche Kantor schon seit Menschengedenken Alleinherrscher gewesen war. Am Ende jeder 
Kantate pflegt der entsprechende Sonntagschoral zu stehen, meist in vierstimmigem Satze. 
Seitdem Phil. Emanuel diese Chorale seines Vaters 1 784/85 gesammelt vorgelegt, gehoren sie 
zum Bildungsschatze jedes Musikers, fur alle Zeiten Muster makelloser Technik bei hochstem 
Reichtum inneren Lebens. Viele iibertreffen an Wucht des Eindrucks sogar die langer aus- 
gesponnenen Chorsatze seiner Choralkantaten, an deren Spitze mit Fug die iiber das 
Luthersche Reformationslied steht. 

Den gewaltigen Torso der fiinf Kirchenjahrgange Bachs erganzen die beiden Passionen, das 
Weihnachts- und Osteroratorium, Magnifikat und Hohe Messe. Sie vereinen, ganz abgesehen 
von der GroBe der technischen Leistung, mit der naturlichen Erhabenheit der Gegenstande eine 
Macht und Grofie des Ethischen, deren lauternde Kraft unzerstorbar ist. Sie adeln aber auch eine 
Zeit, deren religioser Sinn fahig war, solche Kunstwerke aus sich hervorzubringen. Die 
historische Briicke zu den Passionen bilden, von Johann Kuhnaus schwacher Vorgangerin in 
Leipzig (1721) abgesehen, die Arbeiten der Hamburger Meister Keiser, Mattheson, Telemann, 
Handel. An keinem zweiten Musikplatze Deutschlands war der Sinn fur echt oratorischen 
Geist in der Kirchenmusik starker ausgepragt als in Hamburg. Und da sich hier neben einer 
Fiille starker Musiktalente auch geschickte Dichter (Brockes, Hunold, Postel) einstellten und 
die stadtische Kirchenverwaltung vorurteilslos genug war, das Eindringen des theatralischen 
Stils in die Kirchenmusik nicht zu verbieten, so kam es hier seit etwa 1 700 zu einer bliihenden 
Pflege des Oratoriums und der Passion. Eine gewisse Geringschatzung des alten deutschen 
Bibelworts, verbunden mit dem modischen Drang, Charaktere und Stimmungen, Handlungen 
und Effekte poetisch zu iibersteigern, fiihrte zu jener sensationsgeschwangerten Gattung von 
Passionsdichtungen, die in Brockes' „Der fur die Siinde der Welt gemarterte und sterbende 
Jesus" und Hunold Menantes' ,,Blutiger und sterbender Jesus" ihre Hauptwerke erhielt. 
Die ganze Leidensgeschichte ist in Verse iibertragen und mit Betrachtungen der allegorischen 
,,Tochter Zion" und der ,,glaubigen Seele" durchsetzt. Empfindsamkeit und Geschmacks- 
roheiten begegnen sich, insbesondere wird die Gestalt Christi nur zu oft in die Sphare der 
Alltaglichkeit herabgedriickt. Fur diese Theatralik mit ihrem Bilderschwulst waren die 
Komponisten freilich dankbar, denn sie erlaubte die Anwendung langst erprobter Mittel 
starken Affektausdrucks. Viele Stellen dieser friihen Hamburger Passionen erheben sich 
dennoch zu hoher Feierlichkeit und wurden lange als Meisterstucke erhabenen kirchlichen 
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Geistes bewundert. Eine solche Stelle ist z. B. das Gebet Christi in Reinhard Keisers 
Passion (1714). 
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Handels Johannespassion (1704) bewahrt in den Rezitativen und Choren den Bibeltext und 
tragt auch musikalisch noch einzelne konservative, wohl auf die eben erst verlassene Zachowsche 
Lehre zuriickgehende Ziige, wahrend die um 1716 entstandene Brockessche Passion neben 
den feurigen Zeicben seines eigenen musikalischen Genies Merkmale der spateren Ham- 
burger Schule tragt, Aber nur Telemann war es vergonnt, mit dem „Seligen Erwagen" ein 
Passionswerk zu schreiben, das die Jabrzehnte iiberdauerte und noch lebendig blieb, als langst 
Grauns ,,Tod Jesu" die weicben Seelen der Aufklarung in Bann gescblagen batte. 
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Von den Hamburgern also bezog Bach die kiihne Realistik seiner Chore und Rezitative, 
hier fand er den Stil fur betrachtende Arien und Madrigaleinlagen vorgebildet und im Aus- 
druck von Einzelheiten so manches, was mit seiner Natur iibereinstimmte. Es ist sogar wahr- 
scheinlich, daf3 neben Keiser vor allem Mattheson mit einigen seiner grofieren Kantaten und 
Oratorien (etwa von 1715 an) gewissen starken EinflufJ auf ihn gehabt hat, nicht durch die Kunst 
des Satzes, die oft diirftig ist, sondern durch die Frische der Gedanken und die Keckheit 
im Erfassen der poetischen Situation. Was aber in Hamburg vielfach unfertig herauskam 
und eine gewisse Hast verrat — Mattheson vermochte ein Oratorium binnen 8 Tagen zu 
komponieren und aufzufiihren — , das IieB Bach in sich ausreifen. Sowohl die Johannes- 
wie die Matthauspassion in ihrer letzten Gestalt sind das Ergebnis mancher umstiirzenden 
kiinstlerischen Erwagung gewesen. Nicht nur hat er fur den heiligen Stoff iiberall in die 
tiefsten Schachte seines religiosen Empfindens gegriffen, auch der Anordnung der einzelnen 
Teile, ihrem Sicherganzen und Sichentsprechen schenkte er voile Aufmerksamkeit, so dafi 
diese beiden Stiicke bis auf die Fundamente herab Monumentalwerke erster Ordnung ge- 
worden und aus der evangelischen Kirchenmusik gar nicht mehr hinauszudenken sind, — 
Unter den Werken Bachs, die niemals ganz vergessen und namentlich in Leipzig und Berlin 
ununterbrochen gesungen worden sind, stehen die sechs Motetten. Bach hat sie samtlich 
vornehmen Personen als „Sterbemotetten geschrieben. Fiinf davon sind doppelchorig (rich? 
tiger: fur Soloquartett und vierstimmigen Chor), die erste („Jesu, meine Freude") beschaftigt 
nur fiinf Stimmen. Gliedern sie sich auch geschichtlich ohne Zwang in die Entwicklung der 
a-cappella-Motette seit Praetorius ein, so bedeuten sie doch in allem, was vokalen Stil, Archi- 
tektonik, kontrapunktische Technik und subjektiven Ausdruck anlangt, einzigmalige Leistungen, 
zu denen es keine Seitenstiicke gibt. 

AuBer einer Miihlhausener Ratswahlkantate ist zu Lebzeiten Bachs nichts von dieser Musik 
gedruckt worden. Das hat seiner Wiedererweckung im 19. Jahrhundert sehr im Wege gestanden, 
war aber seit dem Westfalischen Frieden das Schicksal der meisten deutschen Kirchenmusik. 
Wo nicht ausnahmsweise stadtische oder furstliche Munifizenz fur die Drucklegung, Schiiler 
oder Freunde durch Abschriften fur Verbreitung sorgten, verschwanden ganze Ballen von 
Kantaten, Motetten, Konzerten, Oratorien, Gelegenheitsstiicken im Dunkel der Notenschranke, 
um, wenn das Ungliick es wollte, rationalistischer Vernichtungswut zum Opfer zu fallen. Noch 
heute klagen seitenlange Kataloge des Riesenbestandes alter Gymnasialmusikbibliotheken, 
etwa Liineburgs oder Leipzigs, den Unverstand der Nachwelt an. Langsam nur stiegen, dank 
emsiger Forscherarbeit des 19. Jahrhunderts, aus der Vergessenheit die Meister aus Bachs 
Umgebung hervor, Charakterkopfe wie Boh m (Liineburg), Joh. Phil. Krieger (Weifienfels), 
dessen Bruder Johann Krieger (Zittau), Zachow (Halle), Graupner (Darmstadt), 
Telemann (Hamburg), Stolzel (Gotha), Fasch (Zerbst), Forster (Rudolstadt) , J. H. 
Buttstett (Erfurt), J. Th. Romhild (Merseburg) und viele kleinere aus beschrankteren 
Wirkungskreisen. Bei stets gleichem, unverwustlichem Idealismus schufen diese rastlos tatigen 
Manner auch jetzt noch durch ihre Musik eine starke religiose Atmosphare im deutschen Lande 
und haben ihrerseits ein nicht Geringes beigetragen, die nach dem grofien Kriege gesunkenen 
sittlichen Krafte des Volkes auf die alte Hohe zu heben. Nur Dresden muGte infolge des Uber- 
tritts Augusts des Starken zum Katholizrsmus (1697) einen Teil seiner evangelischen Vorherr- 
schaft in Sachsen aufgeben. 
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Inzwischen war auch der deutsche Organist zu neuer, bedeutsamerer Stellung aufgeriickt. 
Das Kolorieren und Diminuieren von Liedern und Motetten hatte einer immer bewufiter ge- 
stalteten liturgischen Orgelmusik Platz gemacht. Der Choral blieb das alles durchdringende 
Element. Das Technische zwar, die Kunst, in groGen Formen zu entwerfen, der Reichtum an 
Spielmanieren, dies wurde in der Hau'ptsache durch virtuose Tokkaten, Fantasien, Ricercars, < 
Kanzonen gefordert, wie sie in Italien die beiden Gabrieli und Merulo, in den Niederlanden 
Sweelinck pflegten, doch ruhte das Schwergewicht zunachst auf dem fur den Gottesdienst un- 
entbehrlichen Choralspiel. Was seit Adam de Fulda, Schlick, Buchner immer wieder versucht 
worden war : den Choral in ebenso durchsichtiger wie kunstvoller Weise zu Vor- und Nachspiel" 
zwecken zu bearbeiten, gewinnt jetzt endlich unter den Handen Samuel Scheidts (Halle) 
feste Gestalt. Seine Tabulatura nova (1624) wird eine Art Lehrbuch des neueren Orgelspiels. 
Dem Typus der Choralmotette folgend, laBt Scheidt die Liedweise breit und voll in einer der 
Hauptstimmen erklingen, wahrend die ubrigen, imitierend eingefiihrt, sich in sinnvollen Kontra- 
punkten anschmiegen. Das erste Stuck der Tabulatura nova, iiber „Wir glauben all an einen 
Gott", beginnt in diesem Sinne: 

(Wir 
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Auch Vorspiele, welche nur die erste Choralzeile benutzen, finden sich, daneben, durch die 
Praxis des a?fernart'm-(wechselweise-)Musizierens angeregt, lang ausgesponnene Choralvaria- 
tionen, ferner frei aufgebaute Choralfantasien — , eine Kunst, die als Ganzes freilich erst unter 
Beriicksichtigung der Klangeigentiimlichkeiten der Barockorgel vollig verstandlich wird. Zwei 
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andere Schiiler Sweelincks, Jakob Praetorius und Scheidemann wirkten in Hamburg, dem 
Zentrum der norddeutschen Organistenschule. Frescobaldi, Froberger und Kerll, alle drei der 
katholischen Kirchenmusik ergeben, haben fur die protestantische die Bedeutung machtiger An- 
reger gehabt. Kerlls Schiiler J oh. Pachelbel (Mittel-, Siiddeutschland) entwickelt das Choral- 
■ vorspiel weiter und gibt ihm, Ernst und Tiefe damit steigernd, das Aussehen kleiner Fughetten- 
zyklen, indem jede Choralzeile, bevor die Hauptmelodie eintritt, durch ein fugiertes Vorspiel 
eingeleitet wird. Erne dritteBehandlungsweise : ornamentale Verbramung des Chorals mit gleich- 
zeitiger kontrapunktischer quasi-Begleitung der iibrigen Stimmen hat Bachs Lehrer Bohm in 
Liineburg mit Vorliebe gepflegt. Bach selbst kannte alle drei Arten des Choralvorspiels, bevor- 
zugte aber die Pachelbelsche, die auch seinen Choralchoren zugrunde liegt. Von seinen Arbeiten 
dieser Gruppe sind weit iiber 1 00 bekannt (Orgelbiichlein 1717, Schiiblersche Chorale 1 747, acht- 
zehn grofie, die Kirnbergerschen, aus der Klavieriibung III, 1 739 usw.), eine Welt an Ausdruck 
und Tiefsinn umfassend und von einer Vielseitigkeit der Anlage, die ihresgleichen sucht. Keins 
der Stiicke steht isoliert da, sondern jedes ist durch geistige Faden mit dem Text (keineswegs 
immer nur der ersten Choralstrophe) und seiner liturgischen Bedeutung verknupft. Dazu 
kommen Choral fantasien und Choralvariationen, unter ihnen das kontrapunktische Prunkstiick 
iiber ,,Vom Himmel hoch". Buttstedt, Witt, Sorge, Kellner, Kirchhof , vor allem der 
neben Bach in Weimar wirkende bedeutende Joh.Gottfr. Walther waren weitere Glieder 
der gesegneten Thiiringer Organistenschule, Reinken, Liibeck, Bruhns, Flor solche der 
norddeutschen. Das im wesentlichen katholische Siiddeutschland tritt — Niirnberg mit 
Kindermann, Schwemmer, Wecker und den beiden Krieger ausgenommen — zuriick. 

Der Weg des freien kirchlichen Orgelspiels fiihrte iiber Tokkaten und Ricercars teils 
zur eigentlichen Fuge mit Praludium, teils zu den grofien Formen der Ciacona und Passacaglia, 
in denen Pachelbel, Buxtehude und Bach Gipfelwerke schrieben. Der faustisch ins Weite stre- 
bende Geist der Norddeutschen, wie er Zartes und Wildes mit der gleichen damonischen Kraft 
an sich reifit, zeigt sich nirgends grofiartiger als in diesen trotz ihrer Barockform gotisch be- 
riihrenden Fantasiestiicken. Im Gottesdienst selbst hatten sie keinen Platz; sie erklangen ent- 
weder am SchluB desselben als Nachspiel, oder im Rahmen der Kommunion, oder als selbstan- 
dige Vortrage bei konzertahnlichen Kirchenandachten. Leiderdrang aber das Virtuosenhafte 
auch in die Begleitung der Gemeindeheder: in Gestalt improvisierter verwirrender Zeilen- 
zwischenspiele hat bis ins 1 9. Jahrhundert mancher Organist seine Fingerfertigkeit am un- 
rechten Orte gezeigt. 

Nicht ohne engere Beziehungen stand wahrend des 17. Jahrhunderts die protestantische Kir- 
chenmusik der skandinavischen Lander und Englands zur deutschen. Die protestan- 
tische Liturgie sowohl Danemarks (protestantisch seit 1536, gleichzeitig mit Norwegen) wie 
Schwedens (unter Gustav Wasa) hielt lange an den lateinischen Riten der alten Kirche fest und 
verstattete neben Hymnen, Sequenzen und italienischen Motetten erst sehr spat Lutherschen 
Liedern Eingang. Hier wie dort jedoch entstanden geisthche Gesange in der Landessprache und 
fanden einheimische Tonsetzer (danischer Liedpsalter des A. Arebbo 1 633 ; die schwedischen 
,,Piaecantiones"von 1582,GustavDiibens ,,Odaesveticae" 1674, Ubertragungen des Lobwasser- 
schen Psalters). Wichtiger wurde das Wirken deutscher Meister im Lande selbst. Heinr. Schiitz 
trug nicht nur der weltlichen, sondern auch der geistlichen Musik Danemarks unschatzbare An- 
regungen zu, wahrend Schweden durch die Mitglieder der deutschen Organistenfamilie Diiben 
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(Andreas, Gustav, Andreas II.) standig mit wertvoller deutscher Literatur versehen wurde. Bis 
heute bilden die Handschriftenschatze der Universitatsbibliothek Upsala eine Fundgrube 
deutsch-protestantischer Kirchenmusik. Der spatere Verlauf der Kirchenmusikbewegung 
schlofi sich in beiden Landern im wesentlichen derjenigen Deutschlands an. 

In England war der Protestantismus unter schweren Opfern durch Eduard VI. (t 1553) 
eingefiihrt worden, ohne die breite Masse des Volkes mitzureifien. 1 549 erschien das auf alteng- 
lischen Grundlagen aufgebaute Book of common prayer, das die Liturgie der anghkanischen 
Kirche in lutherischem Sinne ordnete, aber erst nach einer Revision unter Elisabeth (1 559) die 
Form erhielt, die es 300 Jahre hindurch behalten hat. Aufier der iiblichen einstimmigen Choral- 
musik umfafiten die englischen Services (Gottesdienste, Mette und Vesper) mehrstimmige litur- 
gische Gesange (Messensatze, Tedeum usw.) und a-cappella-Motetten, deren Schbnheit mit 
denen der romischen Klassiker wetteifert. Besondere Bedeutung erlangten die dem deutschen 
Kirchenkonzert entsprechenden Anthems, deren Texte dem Psalter entnommen und gem unter 
Benutzung altenglischer Hymns-tunes komponiert wurden. Der Mittelpunkt ihrer Pflege, die 
Konigliche Kapelle (Royal Chapel) in London, wurde zugleich derHort des englischen Orgel- 
spiels. Thorn. Tallis, Byrd und Bull gehoren noch zur katholischen Partei, die spater geborenen 
Morley, Tye, Locke zur protestantischen. Ihre Werke, ausgezeichnet durch Reinheit des Stils 
und edlen Ausdruck, wurde friih zu sammeln begonnen, zuerst durch J. Barnard (1641), dann 
in umfassender Weise durch W. Boyce (Cathedral-Music 1760 — 62), Auf diesem gesicherten 
Bau erhob sich nicht nur die grofie autochthone Kunst des Westminsterorganisten Henry Pur- 
cell (f 1695), sondern auch Handels englische Kirchenmusik. Seine 1 2 Chandos-Anthems 
(1717ff.), die vier machtigen Kronungsanthems fiir Georg II. (1727), die beiden Tedeums (Ut- 
rechter 1713, Dettinger 1743) mischen Chore und Arien nach Kantatenart und konnen als nie 
veraltende Zeugen dieser politisch und kunstlerisch glanzvollen Zeiten Englands gelten. Choral- 
zitate aus dem deutschen Liederschatz, die sich hier und da melden, mahnen an Handels Jugend- 
tage in der sachsischen Heimat. Seine biblischen Oratorien stehen mit der Kirchenmusik in 
keinerlei Beziehung, haben aber im Gefolge des eine Sonderstellung einnehmenden „Messias" 
(1743; auf deutschem Boden zuerst 1772 in Hamburg) durch ihre erhabene und volkstiimliche 
Gestaltung der Stoffe in unvergleichlicher Weise dazu beigetragen, den religiosen Sinn der 
Volker zu starken. 

England wurde freilich auch das Land, das mit seinem freigeistigen Deismus, der antitheolo- 
gischen Religionsphilosophie der Aufklarung, dem religiosen Leben Deutschlands schwere 
Wunden schlug. Die alte Glaubenskraft, von Orthodoxie und Pietismus muhsam aufrechter- 
halten, verlor sich. Eine Vernunftreligion tritt auf, die im Gebiete der Kirchenmusik nur 
Schwachliches zeitigte. Mit der Ausstofiung des Bibelworts in der Passion begann es. Die ge- 
reimten, bildiiberladenen Passionsdichtungen von Hunold, Postel, Brockes (1712) in Hamburg 
setzten, es wurde schon oben gesagt, R. Keiser, Telemann, Handel, Mattheson nicht anders 
in Musik, als handle es sich urn sentimentale Riihrstucke. Damit war der Weg zu C. H. Grauns 
„Tod Jesu" (1755) gebahnt, in welchem Fuge und italienische Bravourarie bereits enge Freund- 
schaft geschlossen haben. Die lateinische a-cappella-Motette und mit ihr so manches alt- 
evangelische Sangesgut verschwindet aus dem Gottesdienst. Dafur erscheint eine neue Motette, 
die Motette der Doles, Hiller, Rolle, Homilius, Schicht, Turk. Sie schwankt zwischen Homo- 
phonie und Polyphonie, unter Bevorzugung der ersteren, und bewegt sich zuweilen in den 



474 Evangelische Kirchenmusik 



Bahnen jenes gefalligen Liedstils, den die Komponisten des Gellertkreises (Graun, Quantz, 
Phil. Em. Bach) fur religiose Affekte gepragt und fur ausreichend befunden hatten. Sie des- 
halb gering zu achten, geht nicht an. Es gibt auch hier Meisterwerke untadeligen Vokal- 
satzes und von eindringlicher Wirkung, in denen das religiose Empfinden der Zeit mit eben- 
derselben Starke und kiinstlerischen Ehrlichkeit zum Ausdruck kommt wie zu jeder andern 
Zeit. Schlichtheit des Stils und Empfindsamkeit sind Merkmale dieser ganzen Generation auch 
aufierhalb der Musik gewesen und diirfen daher dieser Motette nicht im besonderen zur Last 
gelegt werden. Ihr jetzt auffallig starkes Hervortreten gegeniiber der Kantate und die Forde- 
rung geringer Auffiihrungsschwierigkeit erklart sich aus der Not und dem Unvermogen der 
Zeit, die Kirchenchore auf der alten Hohe zu halten. Der Verfall dieser vollzieht sich im selben 
Ma(3e, als weltliche Singvereine auftreten und mit pseudogeistlichen ,,biblischen Dramen" 
(Rolle) Sanger wie Horer ins weltliche Konzert locken. Er zeigt sich in der wachsenden Inter- 
esselosigkeit der Gemeinden fur alte Einrichtungen wie Kantorei und Kurrende, aber auch in 
der immer haufigeren Beteiligung der Schulchore an welthchen Auffiihrungen. Schadigend 
auf die sonntagliche Kirchenmusik wirkte ferner das Aufkommen von Kirchenkonzerten und in 
Salen stattfindenden sogenannten Concerts spirituels, die jetzt Musik verbrauchen (Oratorien, 
Kantaten, Oden), welche friiher dem Haupt- oder Nebengottesdienst vorbehalten geblieben war. 
Selbst italienische Oratorien (Hasse) und Stabats (Pergolesi, in der deutschen Ubertragung 
Klopstocks) erklingen jetzt in deutschen Kirchen, dazu allerdings bald auch Handels „Messias". 
Nur die Hauptfeste des Kirchenjahrs entbehren auch jetzt ihres friiheren hohen Schmuckes 
mit orchesterbegleiteter Musik nicht. Ein Werk wie Phil. Em. Bachs doppelchoriges ,,Heilig" 
(1779) ragt hoch iiber die Masse gutgemeinter, aber kraftloser und von italienischen Gesangs- 
floskeln strotzender kirchlicher Gebrauchsmusik. 

Am schwersten litt das Kirchenlied. Wo alles auf Befreiung von den religiosen Uberzeu- 
gungen der Vater und blofie Erbaulichkeit abzielte, hatten Luthers kraftige Glaubenslieder 
schweren Stand. Mit einer zeitgemafien „Reinigung" ihrer Texte verbanden sich kecke Ein- 
griffe in die musikalische Struktur, und wie man sogar „neutrale" Kirchenlieder fur Christen 
aller Bekenntnisse dichtete, so schuf man auch Weisen, deren musikalischer Inhalt neutral, d. h. 
charakterlos war. Ein verheerendes Modernisieren und Nivellieren rifi ein. Der Choral ist zum 
empfindsamen Erbauungsliede geworden und bat keinen anderen Zweck mehr, als Sanger und 
Gemeinde in Running zu versetzen. Wo herzhaftere, innigere Dichtertone angeschlagen wer- 
den, wie in Gellerts „Die Himmel riihmen , ,,Wie groB ist des Allmacht'gen Giite" oder Klop- 
stocks „Auferstehn", schwingen wohl auch des Musikers Saiten in Ergriffenheit mit (Phil. Em. 
Bach, Hiller, Kittel, Kiihnau), aber im Grunde bleibt die musikalische Substanz iiberall weich 
wie die weichgeschaffenen Seelen dieser Zeit selbst. Der Fleifi der Choralbuchherausgeber lieB 
dabei nichts zu wiinschen. Die Choralbiicher von Kiihnau (Berlin 1786, 1790), Hiller (Leipzig 
1793), Kittel (Altona 1803), Schicht (Leipzig 1819) und die meisten, die ihnen folgten, unter- 
scheiden sich in der Hauptsache durch die mehr oder minder starken Veranderungen der Lieder 
von der Hand der Herausgeber und die Zahl und Art der neuaufgenommenen Weisen. Dafi 
Schicht unter alien das meiste Gliick als Liederfinder gehabt hat, mag nicht zum wenigsten 
seiner guten Kenntnis Bachscher Vokalstiicke zuzuschreiben sein, deren einige er bekanntlich 
Mozart vorfiihren durfte. Heute stehen in protestantischen Gesangbiichern nur mehr wenige 
Lieder der Aufklarungszeit. 
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Es darf angenommen werden, dafi unter der Fiille edler und wahrhaft fromtner Naturen dieses 
Zeitalters unzahlige gewesen sind, denen das geistliche Lied in solcher Gestalt Erhebung und 
Ruhe gebracht hat. Ein religioses Erziehungsmittel fur das grofie Volk der Glaubigen war es 
nicht. Als das 18. Jahrhundert endete, sah Deutschland den Protestantismus in Parteien ge- 
spalten, deren theologischen Kampfen der Mann aus demVolke teilnahmlos zuschaute. Man 
jauchzte den Oratorien Haydns zu und liefi sich zugleich von Beethovens ,,Chnstus am Olberg" 
gefangennehmen. Da war es die dritte Sakularfeier der Reformation (1817), welche das Rad 
zum Rollen brachte und in nachdenklichen Geistern die Notwendigkeit einer neuen Reform 
erkennen lieB. Der kraftigste Anstofi kam freilich nicht aus dem Schofie der evangelischen 
Kirche selbst, sondern von zwei anderen Seiten. Zuerst aus einer Schar musikkundiger Ge~ 
schichtsforscher, die mit Eifer das Reformationsjahrhundert studiert hatten und dabei auf die 
halbverschiitteten, in ihrer Originalitat jetzt heller denn je strahlenden Musikschatze der 
Lutherzeit gestofien waren ; und dann von den Mannern jener mehr in der Praxis bemerkbaren 
,,Renaissancebewegung", durch welche die Wiederbelebung von Meisterwerken der katholi- 
schen Altklassiker nunmehr Pflicht und Genufi zugleich wurde. Trug dort das Erwachen 
historischen Sinnes einen Sieg davon, so hier die aufbliihende, in die Vorzeit hineintraumende 
Romantik. Mit Verwunderung sah man, wie der Seele bisherSteine statt Brot gereicht worden 
waren, und beeilte sich, das eingefressene rationalistische Ubel zu beseitigen. Studien 
xiber die Kirchentonarten (Mortimer 1821) gehen mit Untersuchungen der alten Kirchen- 
chorale (W. Frantz 1818) Hand in Hand und fiihren alsbald zu Vorschlagen neuer musika- 
lischer Agenden (in Preufien schon durch Naue 1818). 1825 erscheint das Schriftchen „Uber 
Reinheit der Tonkunst" des Heidelberger Juristen Thibaut, dessen warme Verteidigung der 
alten Italiener, insbesondere Palestrinas, nur dort miBverstanden wurde, wo Ubereifer ein 
Hereinbrechen des Historizismus befiirchtete; 1829 vollbringt Mendelssohn die kiihne Er- 
weckertat an der Bachschen Matthauspassion. Der Erfolg dieser sich fast iiberstiirzenden 
Ereignisse machte sich alsbald in segensreicher Weise bemerkbar. 1832 erscheint die auf 
Veranlassung Friednch Wilhelms III. ausgearbeitete neue preufiische Agende (beendet 
1838), in der die Liturgie nach Mafigabe altprotestantischer Grundsatze aufgebaut ist. Sie 
bildet die Grundlage aller kiinftigen Bemiihungen ahnlicher Art und fand sogleich in andern 
Landeskirchen Nachahmung. Nicht in alien. In Wurttemberg hielt man noch eine Zeitlang an 
dem nach Schweizer Muster (Nageli) eingefiihrten, historisch unbegriindbaren und praktisch 
undurchfiihrbaren vierstimmigen Gemeindegesang fest (Kocher, Silcher, Freeh), wahrend in 
andern Gegenden die Reform auf einzelne Eingriffe beschrankt wurde. Man stand, nachdem 
K. v. Winterfeld, v. Tucher, Layriz, Zahn ihre ersten Forschungsergebnisse vorgelegt — Winter- 
feld hatte seiner grofien ,,Geschichte des evangelischen Kirchengesangs" (1843 — 47) sofort eine 
Schrift „Uber Herstellung des Gemeinde- und Chorgesangs" (1848) folgen lassen — , zweifelnd 
und tastend vor einer Fiille neuer Bildungsmoglichkeiten, deren systematische Bearbeitung 
eine Unmoglichkeit schien. Uber die Auswahl der Lieder, die zu wahlende Melodieform, 
iiber Rhythmus, Tempo und Harmonik gingen die Meinungen auseinander, insbesondere hat 
die Frage nach Einfiihrung des sogenannten rhythmischen Chorals im fiinften Jahrzehnt heftige 
Polemik hervorgerufen. Am weitesten ging das bayrische und das Eisenacher Gesangbuch 
(beide 1854), welche, durch Zahns Eintreten bestimmt, die Chorale taktstrichlos in ihren Ur- 
fassungen bringen. Ein allgemeiner und endgiiltiger Ubertritt zu dieser Anschauung erfolgte 
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nicht, doch werden kiinftig auch in Choralbiichern, welche die Melodien in isometrischer Form 
bringen, gewohnlich einige in rhythmischer Fassung angehangt. Die Gegenwart setzt sich 
wieder in entschiedenerer Weise fiir die alteren Formen ein. Das ist gut so; denn es ware 
bedauerlich, wenn diese dem Gedachtnis der Gemeinden und der kirchlichen Praxis ganz 
entschwanden. Ob es indessen angebracht ist, unsere Gemeinden, nachdem sie zwei Jahr- 
hunderte hindurch ihre Chorale in der ausgeglichenen, isometrischen Form gesungen, zur 
Annahme der alten, polymetrischen Fassungen zu veranlassen, wie es das 1927 ausgegebene 
„Melodienbuch zum deutschen Evangelischen Gesangbuch" will, erscheint sehr fraglich. 
Archaisierenden Bestrebungen hat das Volk von je Widerstand entgegengesetzt. 

Die preufiische Agende fuhrte weiterhin zu erneuter Bearbeitung der Altarweisen, und auch 
hier folgten Vorschlage auf Vorschlage, Von der praktischen und wissenschaftlichen Seite zu- 
gleich ging L. Schoeberlein mit seinem monumentalen ,,Schatz des liturgischen Chor- und Ge- 
meindegesangs" (1865 — 72) an die Aufgabe und erschloB mit ihm den Grundbestand der evan- 
gelischen Gesangsformen einer breiteren Offenthchkeit. Man griff im allgemeinen wieder auf 
die alten Singweisen zuriick oder schuf, wo solche sich nicht empfahlen, neue. Originale Kom~ 
positionen der gesamten Liturgie, wie sie Rob. Franz, Loewe, Mendelssohn versuchten, haben 
sich nicht eingefiihrt. Als Muster eines wissenschaftlich und kiinstlerisch durchgebildeten, dazu 
alien liturgischen Anforderungen geniigenden Gesangbuches erschien 1868 das ,,CantionaIe fiir 
die evang.-luth. Kirchen im Grofiherzogtum Mecklenburg-Schwerin", fiir das sich der Schwe- 
riner Musikdirektor Otto Kade mit alien Kraften einsetzte. 

Inzwischen gedieh die von Winterfeld und Tucher begonnene hymnologische Forschung 
unter den Handen bedeutender Gelehrter welter. Ohne sie ware die Bewegung der Gesang- 
bucherneuerung in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts im Keime stecken geblieben. 
Zu den alleraltesten deutschen Kirchenliedern fuhrte Phil. Wackernagels „Deutsches Kirchen- 
lied"(1864 — 1877); E. E. Koch breitete in zahlreichen Banden „Die Geschichte des Kirchen- 
liedes und Kirchengesanges" (1866 — 1876) aus ; Doring, Wolfrum, Lyra schlossen sich an. An 
lexikalischen Werken erschienen nacheinander A.Fischers ,,Kirchenlieder-Lexikon" (1879), 
Johannes Zahns umfassendes Werk „Die Melodien der deutschen evangelischen Kirchen- 
Iieder"(1887 — 1 893), in denen 8806 Lieder mit ihren Melodien lexikalisch nach der Strophen- 
form geordnet sind, Fischer-Tiimpels ,,Deutsches Kirchenlied des 1 7. Jahrhunderts" (1906), 
zu denen aber auch S. Kiimmerles bis heute schatzbare „Encyclopadie der evangelischen 
Kirchenmusik" (1888 — 1895) zu rechnen ist. Reiches Wissen und helle Begeisterung fiir 
den Liedschatz der Kirche schlagen aus diesen Biichern entgegen. Einen gewissen Ab- 
schluB fanden diese liturgischen Erneuerungsbestrebungen mit Rochus von Liliencrons im 
Jahre 1900 erschienener „Chorordnung fiir die Sonn- und Festtage des evangelischen Kirchen- 
jahrs", in der versucht ist, dem Chorgesang neue und bestimmte Aufgaben im Rahmen der 
Gottesdienste zu stellen und vor allem durch Betonung des de-tempore-Charakters der Gesange 
die langst geschwundene Einheit zwischen Musik und jeweiligem Sonntagsgottesdienst wieder- 
herzustellen. Liliencron suchte in altlutherischen Kantionalen nach geeigneten Introiten, 
Kyries, Glorias, Hallelujaversen, Altarspriichen, Antiphonen und Responsorien mit ihren 
gregorianischen Melodien und schuf mit ihrer Hilfe und unter der Devise „GIeiche Liturgie 
fiir Dom und Dorf" ein grofiartiges Gebaude von liturgischen Schemata. Man atmete damals 
in evangelischen Kreisen auf und glaubte mit dieser Leistung die Pforte zu einem neuen 
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bliihenden Zeitalter der evangelischeh Kirchenmusik durchstofien zu haben. Manche Arbeit 
wissenschaftlicher und kiinstlerisch-praktischer Art schlofi sich auch wirklich an. Aber der 
rechte Erfolg ist ausgeblieben. Ob die Mittel zur Durchfiihrung fehlten, ob die Kiinstler, 
mit deren Schaffen man rechnen durfte, versagten, ob bereits die Zersplitterung der einzelnen 
Landeskirchen zu grofi geworden war, 6b iiberhaupt der gewaltige Entschlufi, die evangelische 
Liturgie in so feste Formen zu gieBen wie die katholische, nicht doch vielleicht der Ent- 
wicklung des evangelischen Kirchenlebens im 19. Jahrhundert widersprach, das wird erst eine 
kiinftige Zeit einwandfrei feststellen konnen. 

Trotz fleifiiger Studien im alteren Kirchenliede ist es im 19. Jahrhundert zu einer wesent- 
lichen Vermehrung der urspriinglichen Kernmelodien unseres Gesangbuches nicht gekommen. 
Nur ganz wenige Weisen sind als Gemeingut in alle Provinzialgesangbiicher iibergegangen. 
Auch der alte, oft und dringlich ausgesprochene Wunsch eines grofien Einheitsgesangbuchs 
ist bisher ein frommer geblieben und scheiterte immer, wie das im Grunde selbstverstandlich 
ist, an dem Sangesgut, das jede deutsche Provinz auf Grund ortlicher Tradition zahe als das 
ihre ausgebildet hat und daher als unentreifibar betrachtet. Daher wird als einzige Losung 
diejenige zu betrachten sein, die das Gesangbuch in zwei Teile teilt, deren erster die gemein- 
samen Kernlieder des ganzen Volkes, deren zweiter aber die ortlich eingebiirgerten Lieder 
bringt. Statt Chorale im alten Stile haben dagegen zahlreiche sogenannte geistliche Volks- 
lieder Wurzel gefaGt. Sie unsern Kirchenchoralen gleichzustellen, verbieten schwere Be- 
denken. Sie haften an bestimmten lyrischen Stimmungen und breiten sich, ahnlich so vielen des 
18. Jahrhunderts, in mehr oder weniger siifier Liedmelodik aus („Stille Nacht, heilige Nacht", 
,,0 du frohliche", „Harre, meme Seele", „So nimm denn meine Hande" usw.). Ihrer nicht im 
mindesten zu scheltenden lieblichen und treuherzigen Sentimentalitat wegen gehoren sie mehr 
ins deutsche Haus als in die Kirche, die durch sie nichts gewinnt, sondern einbufit. Mit Aus- 
nahme Felix Mendelssohns und K. Loewes haben auch unsere fiihrenden Meister der Roman- 
tik zur Belebung der protestantischen Kirchenmusik als solcher wenig beigetragen. Ihre Musik 
ist ,,geistlich", doch selten dem Kirchengebrauche angepafit. Immerhin haben namentlich 
die Hauptstadte des Landes auch in diesen Jahrzehnten Meister von Rang an der Arbeit ge- 
sehen. Berlin darf mit Fug an der Spitze genannt werden. Hier wirkten sich die unter 
Friedrich Wilhelm III. begonnenen liturgischen Reformversuche, die bereits 1822 zur Er- 
offnung des Kgl. Instituts fur Kirchenmusik gefuhrt hatten, aufs segensreichste aus. Mit der 
Griindung des Berliner Domchors (1843) als einer der ersten Taten des „romantischen" 
Friedrich Wilhelm IV. brach geradezu eine Bliitezeit der Berliner Kirchenmusik an. Diese 
Institution hat jahrzehntelang vorbildlich auf das kirchliche Musikleben der Provinz und 
durch seine Leistungen stark anregend auf die einheimischen Tonsetzer gewirkt. In Sieg- 
fried Dehn, dem Kustos der seit 1824 bestehenden Musiksammlung bei der Kgl. Bibliothek, 
und in Franz Commer waren der Stadt zwei Manner mit tiefgehenden Kenntnissen in der 
Geschichte der klassischen a-cappella-Musik gewonnen, deren Publikationen alter Tonkunst 
geradezu schulebildend unter den jiingeren Meistern wurden. Was Manner wie Grell, Beller- 
mann, Kiel, Succo, Hermann Kiister, Blumner, Albert Becker, Heinrich von Herzogenberg — 
fast alles Mitglieder der Berliner Akademie — seit dieser Zeit an Psalmen und Motetten, 
Messen und Kantaten schufen, ist fest verankert im Geiste der von Berlin ausgehenden Musik- 
renaissance und darf als eine durchaus selbstandige und eigentumliche Aufierung der neu- 
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romantischen Kunststromung genommen werden. Nur in sehr beschranktem Sinne — etwa 
darin, daft man gegeniiber dem Vorwalten der Instrumentalmusik bei den fiihrenden Neu- 
deutschen in Wort und Tat mit Nachdruck auf die unvergangliche Schonheit und Eigenart 
des reinen a-cappella-Satzes verwies — darf man in dieser Berliner Bewegung eine Art Reaktion 
auf die Jamais sich nicht selten anmaflend gebardende neudeutsche Musik erblicken. Ein 
solcber Konservativismus konnte der Kirchenmusik, da sie von anderer Seite keine Hilfe zu 
erwarten batte, nur dienlicb sein. Ein Studium dieser Werke, wenn ein solcbes beute iiber- 
haupt ernstlich einmal in Betracht gezogen wird, vermittelt die Bekanntschaft von un- 
zahligen grofien und kleinen Meisterwerken vomehmen Charakters und edlen, wiirdigen Aus- 
drucks. Einzelne darunter, etwa Friedrich Kiels grofie Messen und Requiems, Albert Beckers 
B-Moll-Messe, dienten zwar nicht dem kircblichen Gebraucb, sondern waren geistlicbe 
Konzertmusik, haben aber dennoch dem Geiste des hohen Kirchenstils im allgemeinen leb- 
haft mit zum Durchbruch verholfen. Als dann durch Phil. Spittas Ausgabe der Werke von 
Heinrich Schiitz die Grofie dieses Meisters hervortrat, haben einzelne — vor allem Heinrich 
von Herzogenberg mit seiner Passion, seinem Weihnachtsoratorium, seiner Erntefestkantate — 
auch ihm Huldigungen dargebracht und versucht, das Oratorium in kleinerer, volkstiimlicber 
Form wieder unmittelbarer mit dem Gottesdienst zu verbinden. 

Leipzigs alte Kantorentradition lebte in Moritz Hauptmann und Ernst Friedrich Richter 
weiter. Insbesondere diirfen die Motetten und Messen Richters mit zum Edelsten gezahlt 
werden, was die Zeit der 60er und 70er Jahre im Bereich der a-cappella-Musik hervorgebracbt 
hat. — Auch Breslau, das schon vor Berlin in Besitz eines Instituts fur Kirchenmusik ge- 
kommen war, hat sich im 1 9. Jahrhundert seiner alten kirchenmusikahschen Vergangenheit 
als wiirdig erwiesen. Hier war es, nachdem in J. J. Schnabel und Fr. Wilh. Berner zwei Meister 
aus der alten Schule dahingegangen, vor allem Joh. Theodor Mosewius, der als Griinder 
und Leiter der Breslauer Singakademie und energischer Verfechter der Kunst Bachs das 
kirchliche Musikleben Schlesiens forderte, gefolgt von einer Menge tiichtiger Musikdirektoren 
und Organisten des Landes. Auch wo ganz grofie schaffende Personlichkeiten fehlten, etwa 
in der talentgesegneten Lausitz, im iibrigen Sachsen, in Thiiringen, im Pommerschen, ist 
niemals — auch bis zur Stunde nicht — der alte deutsche Kantorenidealismus erstorben. 
Legt man den Begriff der Fruchtbarkeit im Schaffen als Mafi an, so darf sich die kirchen- 
musikalische Arbeit des 19. Jahrhunderts sogar getrost mit der des 17. messen, und eine 
spatere Zeit wird diesem Schaffen vielleicht einmal mit grofierer Liebe wieder nahetreten, 
als es der gegenwartigen Generation infolge mangelnden zeitlichen Abstands schon moglich ist. 
Ob dann freilich, was den inneren Wert und die Glaubenstiefe des Geschaffenen betrifft, 
ein Vergleich beider Zeitalter nicht doch zu einer erheblichen Tieferstellung des jiingeren 
fiihren wird, erscheint kaum fraglich. Denn wenn auch nirgends an der Ehrlichkeit und 
Religiositat der kunstlerischen Personlichkeit im einzelnen gezweifelt werden darf, so haben 
doch allerlei Gegenstromungen — das rege weltliche Konzertleben, mangelnder Anteil der 
Gemeinden an der Kirchenmusik, Verfall alter kirchenmusikalischer Institutionen, Schwinden 
geldlicher und moralischer Unterstiitzung bei den Kirchenbehorden, soziale Umschichtung 
der kirchenmusikahschen Beamtenkreise — im Laufe der Jahrzehnte manchem Anlauf zu 
Hoherem einen Riegel vorgeschoben. Der gesamte Organismus unserer evangelischen Kirchen- 
musik ist schwacher geworden, als er ehemals war. Dies ist die Ursache, dafi durchschnitt- 
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lich die Qualitat des Gebotenen der Quantitat nicht entspricht. Erst Bestrebungen im Laufe 
der letzten Jahrzehnte, der Uberschwemmung durch wertlose Motetten- und Liedmusik 
vorzubeugen, indem erneut auf die unverganglichen Schatze alter Musik — Eccard, Praetorius, 
Schiitz, Bach — hingewiesen wird, haben zum Entstehen einer kraftvolleren Literatur gefiihrt. 
Namen wie Max Reger, Gustav Schfeck, Arnold Mendelssohn, Georg Schumann, Martin 
Grabert vertreten ebensoviel Typen des gegenwartigen Kirchenmusikkomponisten, wie sie 
sich unter sich von den verschiedensten Anregungen alterer Meister beeinflufit zeigen. Ob 
der protestantischen Kunstmusik eine weitere Verarmung oder ein Aufstieg beschieden ist, 
wird nicht zum wenigsten davon abhangen, wie weit es gelingt, unsere fiihrenden Musiker, 
die mehr und mehr von der Kirche abgewandert sind, fur die hier sie erwartenden Aufgaben 
wiederzugewinnen. Das wird vermutlich erst dann eintreten, wenn die Kirche aufs neue die 
Kraft und die Autoritat erlangt hat, ihnen — wie in alter Zeit — solche Aufgaben von Be-- 
deutung auch wirklich zu stellen. 

Weniger als Choral undMotette ist das deutsche Orgelspiel seit Bach den Schwankungen der 
Zeitstile unterworfen gewesen. Die Grofie des Meisters wurde zwar weder von seinen Sohnen 
und Schiilern noch von einem aus den unmittelbar folgenden Generationen erreicht, und viel 
Kraftloses, Hausbackenes steht in den Fugen und Choralvorspielen der Aufklarungszeit. Die 
grofie Tradition liefi sich jedoch nicht ausloschen, wozu noch kam, dafi gerade hier im Orgelspiel 
gelegentlich Meister von Rang wie Mendelssohn, Schumann, Liszt eingriffen. Das grofiere 
kunstlerischeErbteil derVergangenheit fiel derthuringisch-sachsischenSchule mitKittel.Turck, 
Vierling, Gotth. Fischer, Topfer, Korner, Ritter, Volckmar, den beiden Schneider bis auf Merkel 
und K. A. Fischer zu. Parallel dem Aufstieg Preufiens ging die Entwickelung, welche sich in der 
Berliner Schule (A. W. Bach, Haupt, Thiele) und der schlesischen (Berner, Hesse, Brosig) ver- 
korpert, wahrend Siiddeutschland, Einflusse vom Norden mit eigenem Geist verbindend, Man- 
ner wie Vogler, Knecht, Herzog, Faifit, Rheinberger hervorbrachte. Max Reger schlofi den Ring 
wieder, indem er in grofiartiger Weise die Romantik seines Zeitalters mit dem Barock Seba- 
stian Bachs verschmolz und damit im Orgelspiel eine vorlaufig abschliefiende Synthese der 
Richtungen herbeifiihrte. Regers Fugen, Sonaten und Choralfantasien, samtlich in jenem Kolos- 
salstil geschrieben, der dem vulkanischen Temperamente dieses Kiinstlers entsprach, machen die 
alten Formen der Bachschen Zeit einer Ausdruckssprache gefiigig, die, vom feinsten Vibrieren 
der Seele an bis zum orgiastischen Taumel, einen betrachtlichen Teil der Empfindungen unserer 
Zeit umfafit. Sie stellten und stellen noch immer unsere Organisten vor Aufgaben schwierigster 
Art und haben auch der Technik des Orgelbaues manche wertvolle Anregung zugefiihrt. 
Inzwischen ist eine junge deutsche Organistenschule im Aufstieg begriffen, unter deren lebendig- 
sten Anregern Karl Straube in Leipzig steht. Sie greift nicht nur aufs neue auf die klassischen 
Meister der Vergangenheit zuriick — diesen wahren Rettern unserer Kirchenmusik in alien 
Stadien ihrer letzten Erschiitterungen ! — , indem sie sie neu deutet und unter einem andern 
Klangideal zu begreifen sucht, sondern steht auch in der Komposition ihren eigenen Mann. 
Es erscheint nicht ausgeschlossen, dafi gerade von dieser Bewegung her manche wunde Stelle 
unserer Kirchenmusik allmahlich wird geheilt werden konnen. 

Die Auflosung der alten, festgefiigten Gottesdienstformen im 18. Jahrhundert stellte das fol- 
gende vor eine Fiille organisatorischer Aufgaben. Es gait, wenn irgend moglich, Altes nicht nur 
zu retten, sondern zugleich den auseinanderrinnenden Strom in dauerhafte Ufer zu bannen. 
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Eine erste Sorge betraf die Belebung der Chormusik durch Griindnng von Kirchenchoren ■ 
aufierhalb der Schulen (1843 Berliner Domchor), eine zweite den notwendigen Zusammen- 
schlufi solcher Chore zur gemeinsamen Arbeit in der Provinz. Nachdem die katholische Kirche 
mit der Grundung des ,,Cacilienvereins" (1867) vorangegangen, schliefien sich zuerst die Kir- 
chengesangvereine in Wiirttemberg (1873) und Hessen-Darmstadt zusammen mit dem Ziel, den 
Gemeinden edle Kirchenmusik zu bieten. Aus ihrem SchoBe erwuchs 1883 die umfassendste 
Grundung, der , .Deutsche Evangelische Kirchengesangverein", der heute iiber 2000 evange- 
lische Chore umschliefit und in vorbildlicher Weise und nach alien Richtungen hin seinen hohen 
Zielen entgegenstrebt. Mit ihm rivalisiert die „Neue Bachgesellschaft" als Veranstalterin regel- 
mafiiger Bachfeste und Herausgebenn Bachscher Idealwerke in praktischen Neuausgaben. Diese 
kraftigen und erfolgreichen organisatorischen Unternehmungen — heute urn so wichtiger, als die 
Trennung von Kirche und Staat bereits durchgefuhrt und die Trennung von Kirche und 
Schule nurmehr eine Frage der Zeit ist — haben zur Bindung und Verstandigung aller zur 
Kirchenmusik Berufenen Unschatzbares beigetragen. Sie werden, sofern die augenblicklich 
von iiberall andrangenden schwierigen Aufgaben richtig erkannt und Lbsungen fiir sie ge- 
funden werden, dazu beitragen, die protestantische Musica sacra auch iiber die gefahrlichste 
aller Weltkrisen hinwegzusteuem. 
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DAS ORATORIUM BIS ZUM ENDE DES 
17.JAHRHUNDERTS 

Das Oratorium verdankt seine Entstehung keinem Akt kiinstlerischer Willkiir. Zu sagen, 
wann es als musikalische Gattung hervortrat, erscheint um so schwieriger, je mehr Dokumente 
zur Fruhgeschichte ans Licht gezogen werden. Die Tatsache, dafi bald nach der Mitte des 
16. Jahrhunderts von Filippo Neri eine religiose Gemeinschaftsform ins Leben gerufen wird, 
welche die unbenutzt gleichsam in der Luft schwebenden musikalischen Keime in sich bindet, 
um sie dann kraftig aus sich heraus zu entwickeln, dafi aber erst gegen die Mitte des 17. Jahr- 
hunderts Begriff und Name , .Oratorium" im gelaufigen Sinne feststehen, diirfte stets zu 
Zweifeln fiihren, wo die eigentliche Genesis des Oratoriums einsetzt. Die Ungewifiheit wird 
erhoht durch den Umstand, daB schon friih, und dann ununterbrochen bis in die jiingste Zeit, 
Versuche gemacht worden sind, analoge Formen mittelalterlicher geistlich-kiinstlerischer 
Praxis, so neuerdings noch das Offizium, in die Fruhgeschichte des Oratoriums einzubeziehen, 
Dadurch sind Begriffsverwirrungen und Triibungen entstanden, mit denen jeder zu rechnen 
hat, der die Darstellung der Geschichte dieser Gattung gesondert oder im allgemeinen Zu- 
sammenhang unternimmt. So erklaren sich die weiten Auffassungsunterschiede bei Riemann, 
Adler, Kretzschmar, wahrend die speziellen Vertreter der Oratoriumgeschichte, Schering, 
Alaleona und Pasquetti, wenigstens in den Grundziigen iibereinstimmen. Eine begriffliche 
Entwirrung und zugleich den fruchtbaren Versuch einer stilistischen Bestimmung des Ora- 
toriums bringt Adlers ,,Stil I". 

Zur Bestimmung des Wesens des Oratoriums, zur Erfassung einer zugrunde liegenden 
Idee ist erst da die geniigend breite Grundlage gegeben, wo im Werden der Gattung 
sich ein vollkommen freischopferischer, an keine Riicksichten aufierer Art gebundener 
Wille zeigt: das ist erst mit Handel der Fall. Aber das eigentlich Inkommensurable in 
Handels Erscheinung darf wieder nicht zu unmoglichen Forderungen an das Oratorium 
anderer Epochen und Meister fiihren. Den Gefahrenpunkt vermeidet am ehesten die 
rein auf Erfassung der Stilkriterien und Erkenntnis der Stilprinzipien gerichtete musik- 
geschichtliche Untersuchungsmethode. Es erscheint zweckmafiig, zunachst die wichtigsten 
stilistischen Momente zu klaren. Die Interpretation der geschichtlichen Tatbestande geschieht 
hauptsachlich nach zwei Richtungen : die einen sehen im friihen Oratorium nur eine der 
sichtbaren Handlung, des szenischen Gewandes entkleidete Oper, d. h. eine von der dra- 
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matischen prinzipiell nicht unterschiedene Kunstform. Die andern grenzen das Oratorium 
als kiinstlerische Neuschbpfung mit eigener innergesetzlicher Organisation streng nach Seiten 
der Oper ab und deuten jedes irgend greifbare Symptom in diesem Sinne einer kunstlerischen 
Artenbildung. Fur Riemann bilden Oper und Oratorium eine untrennbare Gebietsgemein- 
schaft, innerhalb deren sich die gleichen zeitlichen Stilgesetze zur Geltung bringen. Kretzsch- 
mar weist immer wieder auf ,,Grenzfalle"; eine formale Bestimmung des Oratoriums lehnt er 
ab zugunsten einer stofflich-inhaltlichen Interpretation. Demgegeniiber halt Adler die For- 
derung einer stilistischen Begriindung der ganzen Gattung aufrecht. Als das Ausscblaggebende 
im Oratorium, das Stilistisch-Zusammenhaltende, stellt er die Chorlyrik hin. Der Chor ist 
im Oratorium zentraler Faktor, nicht, wie im antiken Drama, zum blofien Mitgehen bestimmt. 
Einem zweiten, von Adler in den Vordergrund gestellten Evolutionsmoment, dem ,,Testo" 
oder Erzahler — er ist der heutigen Vorstellung am lebendigsten gegenwartig durch den Evan- 
gelisten der Bachschen Passion oder den Erzahler in Handels ,, Israel" — werden wir spater 
mehrfach begegnen. Adler stent mit seiner praziseren und konkreteren Fassung des Begriffs 
, .Oratorium" den drei genannten Spezialvertretern der Oratorienforschung nahe, obwohl er 
keinen ,,sich gleichbleibenden oratorischen Stil" anerkannt wissen will. So scharf er die ora- 
torische Linie am Operngebiet vorbeigehen lafit, so wenig wehrt er sich grundsatzlich gegen 
eine Vermengung der Begriffe Kantate und Oratorium. Und damit ist etwas generell Bedeut- 
sames festgestellt : ,,Aus einer Reihe von Kantaten entsteht ein Oratorium." Wahrend aber, nach 
Adler, der Kantate ein jeweils anderer asthetischer Ausdruck eignet, neigt die Stilhaltung des 
Oratoriums dem Erhabenen zu. In dieser Haltung beweist das Oratorium Ahnlichkeit mit 
der groGen Passion konzertanten Stils, die iibngens auch Riemann mit Einschlufi der 
Passionsmusiken J. S. Bachs ausdriicklich zur Gattung des Oratoriums zahlt. Warum diese 
Nebeneinanderordnung zweier die gleichen kunstlerischen Mittel verwendender Gattungen 
immer etwas Gewaltsames zu haben scheint, ist nicht leicht in wenigen Worten zu sagen. Am 
meisten wird die ideelle Vereinigung beider Arten naturlich erschwert durch Assoziationen, die 
sich aus den so grundverschiedenen Gefuhls- und Ausdruckswelten eines Bach und Handel 
herleiten. In der Tat hangen die letzten, feinsten Unterschiede, auch wenn man die genetische 
Abfolge der Erscheinungen im Auge behalt, mit den Imponderabilien der Weltstimmung zu- 
sammen, und Bach und Handel fangen nur wie in zwei Riesenspiegeln die ganze bisherige 
Entwicklung auf, zugleich damit einen deutlichen Abschlufi markierend, dessen ganze Jaheit 
uns Heutigen im Wege der kunstlerischen Erfahrung wieder deutlich bewufit wird. Erfafit man 
aber den Unterschied zwischen Oratorium und Passion stilkritisch, so wird man wie Adler nicht 
allzu engherzig verfahren diirfen. Andererseits bleibt es einem iiberlassen, mit Schering u. a. 
die Passion nicht in vollem Umfang in die Geschichte des Oratoriums aufzunehmen. Bachs 
Passionsmysterien erwachsen einem ganz anderen geistigen Boden als die vielerlei dramati- 
sierten Leidensgeschichten seines Zeitalters. Als leitender stilistischer Gesichtspunkt kommt 
also eigentlich nur das Moment der zentralen Stellung des Chors in Frage . Von hier aus of fenbart 
sich auch am reinsten die Idee : Der Chor wird zu ihrem monumentalen Trager und Ausdruck. 
In diesem Bezug sehen wir nun eine ununterbrochene Linie von den Anfangen der Gattung 
iiber Carissimi bis zu Handel laufen. Je kraftiger sich die Oratorienkomponisten vom Opern- 
mafiigen abwenden, desto heller enthiillt sich der ideale Kern der Gattung : lauft die Tendenz 
zeitweilig, wie wir sehen werden, auf dramatische Individualisierung im Sinne der Oper 
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hinaus, so zeigt Handels Oratorium, diese „kiihnste Opernreform, die jemals unternommen 
wurde (Abert), einen vollen, aber doch durchaus logischen und die friihesten Tendenzen 
des Oratoriums wiederaufnehmenden Rollenwechsel. Der dramatische Vorgang entzieht sich 
in diesem Augenblick jeder Moglichkeit szenischer Veraufierlichung und wird in eine Welt der 
inneren Schau verlegt, wodurch es nurimehr auch moglich wird, das kontemplative Element 
voll zu entwickeln und die tiefsten Gefiihlswerte der Musik zu heben. Der ganze kiinstlerische 
Vorgang wird gleichsam zu einer Objektivitat hoherer Potenz erhoben, und es erscbeint eigent- 
lich iiberfliissig, dariiber zu streiten, ob das Oratorium dramatiscben oder epischen oder ly- 
rischen Grundcbarakter habe. Bleibt man sich der grundsatzlichen, praktiscb zwar nicbt immer 
gewahrten Unterscbeidung von Oper und Oratorium bewufit, so kann diese Frage nur sekundar, 
nur asthetisch wicbtig erscheinen. Drangt man wie Adler dennoch auf Klarung des drama- 
tischen Gebaltes des Oratoriums und neigt man zur Abstreitung der spezifiscb dramatiscben 
Absicht bei den friihesten Exemplaren der Gattung, so mufi man sich doch bewufit halten, 
dafi der Chor gerade bei Handel nicht durchaus nur „Anteilnahme an den grofien Ereignissen" 
zeigt, sondern im eminenten Sinne als dramatisch handelndes Wesen eingreift. 

Fragen wir nun, was das Wort , .Oratorium" selbst aussagt. Es entspricht dem italienischen 
, .oratorio und bedeutet Betsaal, Kapelle. Der Begriff versinnbildlicht gewissermaflen die Einheit 
von aufierem Zweck und innerer kiinstlerischer Bestimmung, es deutet den Einbezug ethischer, 
seelischer Werte in eine gesellschaftlich bestimmte Form an. Es erscheint zweckmafiig, zuerst 
die Frage der neuen gesellschaftlichen Indienststellung der unter den Begriff „Oratorio musi- 
cale" fallenden musikalischen Produkte zu klaren. Dem Italiener verbindet sich noch lebendiger 
als uns mit dem Wort Oratorium die Vorstellung jener kapellenartigen Raume, die bereits 
in der friihchristlichen Geschichte eine Rolle spielen. Es sind Betzimmer, Betsale, in denen 
die ersten Christen sich zu frommen Zwecken versammelten. Solange diese Versammlungen 
privaten Charakter trugen, hielt sich auch die erbaulichen Zwecken dienende Musikiibung 
in den gegebenen bescheidenen Grenzen. Anders wurde es damit, als diese Oratoriengemein- 
schaften zu bedeutenden Faktoren des offentlichen Lebens wurden. Noch heute sind solche 
„oratori ', solche Gebaude, in denen sich die Oratorianer zum Sermon, zu Beratungen, BibeU 
stunden und zur kiinstlerisch-musikalischen Kundgebung ihrer frommen Stimmungen zu- 
sammenfanden, in Rom, Venedig, Florenz und anderen Orten erhalten. Die grofie Bedeutung, 
die diese Gemeinschaften gerade zur Zeit der Anfange der neuen musikalischen Gattung fur 
das kulturelle Leben der Nation gewannen, ist zunachst durchaus nicht bedingt durch die 
Qualitat der kiinstlerischen Leistung. Die Beschreibung einer Oratorienfeier durch Forti 
(Biographie Neris 1678) lafit wirklich Zweifel aufkommen, worin ihr Schwerpunkt zu suchen ist. 
„Tutti tramezzati con la musica" — alles mit Musik untermischt — : so wird das Verhaltnis 
des Musikalischen zum Ubrigen charakterisiert. Eine andere Aufierung aus der Friihzeit des 
Oratoriums weist der Musik die Bedeutung zu, die von den „discorsi" ermatteten Lebensgeister 
wieder anzufachen. Im Gegensatz hierzu heben aber schwerwiegende Zeugnisse die maB- 
gebende Bedeutung der Musik im Ganzen hervor. Die Musik bleibt jedenfalls anfangs immer 
dienend, zweckbestimmt. Dieser Zweck aber war schliefilich ein kirchenpolitischer: es gait, 
mit volkstumlichen Mitteln fur die Gegenreformation Stimmung zu machen. Der Auf- 
stieg des Oratoriums als Kunstform ist daher zunachst an die Bewegung der kirchlichen 
Reaktion, vornehmlich unter der Fiihrung kluger, aristokratischer romischer Jesuiten, ge- 
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bunden, um dann seltsamerweise in der Folge hochstes protestantisches Kulturgut zuwerden. 
Aus dieser Stellung des Friihoratoriums im Kulturleben Italiens zur Zeit des Humanismus 
und spater ergibt sich auch der eigenartig kampfgenossische Charakter der Oratorianergemein- 
schaften nach aufien hin und ihr religioser Fanatismus. Solcher Art war das nachmals be- 
riihmt gewordene, 1517 vom Grafen von Tiene in Rom gegriindete „Oratorio del Divino Amore" . 
Vertiefung des christlichen Lebens, Kampf gegen die protestantischen Neigungen und die Ver- 
weltlichungstendenzen auch innerhalb der eigenen katholischen Kirche waren die Ziele 
dieser Glaubensbriider. Diesen Gemeinschaftszweck durchaus nach der inneren Seite vertieft 
und damit ein Stuck hochster kiinstlerischer Kultur geschaffen zu haben, ist das Verdienst 
des nachmals heilig gesprochenen Florentiners Filippo Neri (1515 — 1595), der damit zum 
eigentlichen geistigen Urheber der neuen Kunstform wird. Neri hat im iibrigen an der Entwick- 
lung einer zweckdienlich-gerichteten Musikiibung zur geschlossenen formalen Einheit nur ein 
mittelbares Verdienst. Er war eine monchisch einsameNatur, dem allein am inneren Ausbau der 
ihm anvertrauten Gemeinde nach jesuitischen Grundsatzen gelegen war, wie denn auch seinem 
eigenen Wesen ein jesuitisch-spiritualistischer Zug sehr deutlich aufgepragt ist. Er mufi als 
Mensch das magische Feuer des grofien christlichen Heilskiinders in sich getragen haben, denn 
seine ,,Congregazione dell'Oratorio" (so vom Papst Gregor XIII. im Jahre 1 575 bestatigt) nimmt 
im Verlauf von zwei bis drei Jahrzehnten einen Zulauf an Mitstreitern in sich auf, der eine 
Vergrofierung der Raume fur die Oratorianerzusammenkunfte notwendig macht. So entstehen 
in Rom nacheinander das Oratorio San Girolamo und das popularste von alien : Santa Maria 
in Vallicella. Fiir die Ausbildung einer besonderen oratorischen Kunstform war eins von 
grofiter Wichtigkeit: die Bestrebungen der Oratorianer fanden von vornherein voile Unter- 
stiitzung von hoher klenkaler Seite, ja es scheinen, von der kirchlichen Rangordnung unberiihrt, 
wechselseitige Sympathi en gewaltetzu haben. So konnte es kommen,dafi sich allererste musi- 
kalische Krafte der papstlichen Kapelle, darunter Animuccia und Palestrina, zur Organi- 
sation des musikahschen Teils zur Verfugung stellten. Die Wirkung war, wenn man die fernere 
Entwicklung iiberblickt, derart, dafi am Ende des 17. Jahrhunderts, des ersten grofieren Ent- 
wicklungsabschnitts, von zahlreichen Oratorien an alien Platzen des Landes — man zahlt 36 
derartige „Case jilippine" — Strome starksten geistig-kiinstlerischen Lebens ausgingen — ein 
Erfolg, der indirekt doch der Kirche zukam. DiegeschichtlicheBedeutungNeris, die schon fruh 
(um 1640) als solche anerkannt worden ist, wiirde jedoch vom rein kiinstlerischen Standpunkt 
betrachtlich abgeschwacht werden, wenn es gelange, eine liickenlose Kette von Vorlaufern des 
Oratoriums oder gar eine vor der Zeit verblafite friihere Existenz der Gattung nachzuweisen. 
Wiederholte altere Versuche, die Glieder einer solchen Kette zusammenzubringen, konnen 
aber als gescheitert gelten. So konnen alle Art mittelalterlichergeistlicherundweltlicherSpiele, 
Mysterien, heilige Reprasentationen, Kreuzfahrer- und Prozessionsgesange aus der Vor- 
geschichte des Oratoriums, die andernfalls im Dunkel verliefe, nur mit grundsatzlichen Vor- 
behalten in Anspruch genommen werden. Vom Standpunkt der musikahschen Stilistik haben 
solche iiber Jahrhunderte auseinanderliegende Kunstwerke natiirlich iiberhaupt nichts mehr 
miteinander gemein. So wenig wie vor Erfindung der Monodie eine Oper in dem uns vertrauten 
Sinn denkbar ware, Iiefie sich eine tiefere kunstlerische Beziehung herstellen zwischen der neuen 
Oratorienform und jenen alteren Erzeugnissen aus religios-kirchlichem Geist, die stilistisch bald 
auf psalmodisch-choraler, bald auf motettenartig-mehrstimmiger Grundlage ruhen, jedenfalls 
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von den ganzen kunstlerischen Errungenschaften der „Nuove musiche" noch nichts ahnen lassen. 
Die zunachst rein kulturgeschichtlich bedeutsame Tat Neris ist also durch das ungefahr gleich- 
zeitige Einsetzen der monodischeh Stilbildung mindestens stark unterstu tzt worden : den eigent- 
lichen kunstlerischen Hintergrund der geschilderten kulturgeschichtlichen Vorgange bildet die 
stilistische Umwalzung in der Musik um 1600. Mag auch der oppositionelle Charakter der 
„neuen Musik" gegen den Geist der vorangegangenen Stilepoche der Mehrstimmigkeit in der 
friiheren Oratorienliteratur nicht so stark und eindeutig zum Ausdruck kommen, so ist doch 
daran festzuhalten, dafi auch das Oratorium, namentlich mit der scharferen Dramatisierung der 
Stoffe (etwa seit den geistlichen Monodien, den ,,Arie devote" des Ottavio Durante, 1608) sehr 
bald die Elemente des neuen Stils in sich aufnimmt und durchaus eigenartig weiter bildet. Die 
Sammlung des Verovio ,,Diletto spirituale" (1586) zeigt den vollstandigen Umschwung. 

Wie aber waren die ersten Musikiibungen der Oratorianer beschaffen? Lafit sich iiberhaupt 
ein Typus aufstellen, und lafit sich von der Erkenntnis der gesellschaftlichen Zweckbestimmung 
der neuen Gattungaus auch die entsprechende soziologische Kunstform ableiten? DieLosung 
der Frage erscheint schwierig, wenn man bedenkt, wie vielerlei schon der Benennung nach 
verschiedene, formal und inhaltlich voneinander abweichende Kompositionen die ersten Jahr- 
zehnte hindurch in den Oratorien aufgefiihrt wurden. Neben der mehrstimmigen Lauda, einem 
Chorgesang in der Volkssprache, steht der exklusivere lateinische Dialog. Dazu kommt im 
Jahr 1600 die erste szenische Darstellung mit Musik. Zur Zeit, wo der Name Oratorium als 
Bezeichnung einer Kunstgattung zum erstenmal nachzuweisen ist, 1 640, steht das Wesen des 
Oratoriums durchaus noch nicht eindeutig fest. Offenbar bezeichnete Oratorium damals immer 
noch mehr den gesamten kunstlerisch-geistlichen Akt, die fiktive Einheit vom gesprochenen 
Wort (Predigt usw.) und Musik, als den kunstlerischen Gehalt und die musikalische Form. Denn 
ein Jahr friiher berichtet noch der Franzose Maugars iiber eine lateinische Oratoriumauf- 
fiihrung zur Fastenzeit in San Marcello (Rom), dafi Sanger als erstes einen Psalm in alterer 
Motettenmanier ausgefuhrt hatten, dafidann ein prachtiges Instrumentalstiick gespielt worden 
sei, worauf erst das Oratorium im eigentlichen Sinne folgte, namlich ,,eine Geschichte aus dem 
Alten Testament . . . nach Art einer geistlichen Kombdie wie die von Susanna, von Judith und 
Holofernes, von David und Goliath. Jeder Sanger stellte eine Person der Geschichte vor und 
hob mit Nachdruck die Worte hervor. Darauf sprach einer der beriihmtesten Prediger die Er- 
mahnung (Exhortation), nach deren Beendigung das Evangelium des Tages rezitiert wird, wie 
die Geschichte von der Samariterin, dem kananaischen Weibe, von Lazarus, der Magdalena und 
dem Leiden unseres Herrn. Die Sanger ahmten die verschiedenen Personen, die der Evangelist 
bezeichnete, vortrefflich nach" (nach Schering). Es handelt sich hier ersichtlich um Dialog- 
oratorien, und das Prinzip und alle Elemente des spateren reifen Oratoriums liegen greifbar 
vor Augen.Sonderbar mutetnur die Verbindung verschiedenartiger Stoffe an, die unter einer 
noch so einheitlichen musikalischen Behandlung sich schwerlich zu einer asthetischen Einheit 
verbinden lassen mochten. Aufierdem geht aus dem Bericht des Franzosen deutlich genug die 
zentrale Stellung des priesterlichen Sermon hervor. Eine ahnliche Drei- oder Mehrteiligkeit 
zeigen die von Neri veranstalteten Oratorienfeiern, nur kommen wir deminnersten Wesen und 
der soziologischen Bedeutung des Oratoriums schon weit naher, weil hier die Verwendung der 
Volkssprache eine einzigartige Briicke zur Gemeinverstandigung schlug, wie dem denn in 
richtiger Weise auch eine aus dem Geist der Volksmusik kommeride einfache Vertonung 
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entsprach. Eine, mit dem modernen Wort zu bezeichnen, demokratische Kunsttendenz hat das 
Oratorium von Neri bis auf Handel. Wenn bei Neri der Zweck des Oratoriums noch durchaus 
in religioser Verinnerlichung liegt, wenn es spater in einem mehr padagogischen, moralisieren- 
den, ja gar offen antilcetzerischen Sinn mifibraucht sein mag, wenn Handel mit dem „aus- 
erwahlten Volk Gottes" in seinen dramatischen Vorwiirfen die ethischen Werte als solche 
zeigen will, die der Volksgemeinschaft innewohnen konnen — : immer wieder leuchtet die 
nahe Beziehung der kunstlerischen Form zum Volksgeist ein, entspricht der konkrete oder 
ideale Zweck dem jeweiligen Aufwand an kunstlerischen Mitteln. 

Den Moment, da die musikalische Praxis der Oratorianer iiber den allernachsten Zweck 
hinaus auf eine kiinstlerische Eigenbedeutung sich zu besinnen begann, hatdiegeschichtliche 
Uberlieferung ziemlich genau festgehalten : den AnstoB zur Entwicklung hoherer kiinst- 
lerischer Formen aus dem bescheiden Volkstumlichen haben offenbar haufigere Besuche der 
hochsten Geistlichkeit und iiberhaupt kunstverstandiger Leute bei den Philippinern gegeben. 
Die friihere Geschichtsschreibung hat, wie gesagt, die eigentlichePflanzstatte des Oratoriums im 
Mittelalter gesucht und neben der lateinischen Literatur der liturgischen Dramen die umbrische 
Laudenliteratur fur ihre Zwecke beansprucht. Das Recht dazu kann ihr, wenn im iibrigen 
von iibertriebenen Schlufifolgerungen abgesehen wird, nicht ganz bestritten werden. Bestand 
dochNeris, des Florentiners, Verdienst zunachst darin, den Laudengesang seiner Heimat nach 
Rom gebracht zu haben. Die Musik dieser strophisch gegliederten, im Grunde lyrischen 
Dichtungen besafi die fCernkraft des Volksliedes, die ihm die jahrhundertealte Dauer sicherte; 
sie stand, wie Alaleona bemerkt, dem palestrinensischen Geiste der strengen Polyphonie trotz 
formaler Ubereinstimmungen ebenso fern, wie sie dem harmonisierten Volksgesang mit 
der deutlich iiberwiegenden Obermelodie nahe stand, ein Gegenstiick etwa zum protestan- 
tischen Choral, dabei aber doch von einer starkeren Resonanz aus der welterfiillten, welt- 
freudigen Seele des Volkes begleitet. Haufig wird zu solchen popularen Weisen die Dichtung 
erst nachtraglich untergelegt. In zahlreichen gedruckten Sammlungen aus den Jahren 1563 
bis 1619 liegt diese Literatur vor. Aus den Proben, die Alaleona gibt, sei eine Strophe einer 
gebetartigen Lauda wiedergegeben : 

Signor, ti benedico, Corresti a darrni aiuto: 

Signor, laade a te dico, singular bontade, 

Che, mentre ero caduto, CK hebbe di me pietade. 

In dieser Strophe liegt die ganze franziskanische Seele der mittelalterlichen Lauda; mit dem 
Wort ,,laude" ist an den mutmaGlichen Ursprung des Gattungsnamens erinnert. Ein ahnlicher 
schwarmerischer Ton durchzieht die iibrigen Dichtungen. 

Die meisten dieser Laudendichtungen sind originale Leistungen popularer Poeten, wie 
Manni und Ancina, deren Wert die italienische Literaturgeschichte langst anerkannt hat. Die 
Gedichte haben betrachtenden oder — ein Fortschritt auf dem Wege zum Volloratorium — 
erzahlenden Charakter und sind dichterisch wie musikalisch erfiillt von der natiirlichen 
,,affettuosita" des Italieners. Ihr Inhalt erstreckt sich auf das religiose Heilswunder, auf die 
verderbliche Welt, aber auch auf das betrachtende Subjekt selber, wie in den marianischen 
Monologlauden ; iiber einen begrenzten Anschauungs- und Gefiihlskreis dringt diese schlichte 
Pbesie nicht hinaus. Allgemein wird daher im entwicklungsgeschichtlichen Sinne nicht so 
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sehr auf diese lyrische Lauda Gewicht gelegt, als auf die Dialoglauda oder mit einem sehr 
alten Namen: „Contrasto", d. h eine Gedichtform, die zwischen einleitende, verbindende 
und abschliefiende Worte des Erzahlers Wechselgesprache zwischen allegorischen Gestalten, 
meist Verkorperungen eines extrem weltlichen (bosen) Prinzips und des religiosen Vervoll- 
kommenheitsideals, einstreuen. Mancnmal setzen diese Auseinandersetzungen der ,,Civitas dei" 
(gottliche Biirgerschaft) und der ,,Civitas diaboli" (teuflische Biirgerschaft) untereinander und 
wechselweis auch ohne jede Einleitung ein. So unterhalten sich miteinander Gott oder Christ 
und Seele, Tod und siindiges Leben, Leib und Seele, Meister und Schiiler, sogar Seele und 
Kreuz. Auch die grofie Reihe markanter alt- und neutestamentlicher Gestalten wird fur die 
Dialoge beansprucht, und in ihre Gesprache flicht die Phantasie manch poetische Wendung 
ein, von der die biblische Darstellung nichts weifi ; namentlich der Erloser selbst und die Ge- 
stalten seines biblischen Umkreises, die Marien und Magdalenen zumal, treten redend auf. 
Ob nicht hier und da eine mimische Unterstiitzung der gesprochenen Rede, vielleicht eine 
szenische Darstellung nach Art der alteren Mysterien und Moralitaten oder Devotionen stattge- 
f unden hat, wird sich wohl nie einwandf rei f eststellen lassen und kann hochstens von Fall zu Fall 
untersucht werden . Nicht einmal den strengen und asketischen Philippinern erschien ein derartiger 
Atavismus und von Zeit zu Zeit eine Konzession an naturliche Sinnenf reudigkei t und Renaissance- 
geist unerlaubt. Im Jahre 1 600 fand die fur die Friihgeschichte des Oratoriums oft und iiber 
Gebiihr beanspruchte Darstellung von Cavalieris „Anima e corpo" statt, deren Experiment- 
charakter und innere Zusammenhanglosigkeit mit der Geschichte des Oratoriums erwiesen ist. 
Von der Richtung, die das Oratorium in den ersten Jahrzehnten des 17. Jahrhunderts aus 
innerer Zielstrebigkeit nahm, konnte es kein noch so starker aufierer Einflufi ablenken. Diese 
innerste Tendenz zeigt es aber schon in seiner einfachsten Gestalt als strophische Dialog- 
lauda. Die aufbauenden Elemente des spateren, klassischen Oratoriums sind hier bereits in 
aller Eindeutigkeit vorhanden, dies sind: der Testo, d. h. die chorisch oder solistisch (oft 
beides im gleichen Stuck) komponierte Erzahlerpartie, die Reden und die Gegenreden vor- 
gestellter, idealer Personen und der Chor als handelndes oder betrachtendes Wesen, meist 
dazu bestimmt, am Ende die moralische Quintessenz des Stiickes festzustellen und den Sunder, 
nachdem ihm sein Spiegelbild unter irgendeiner Gestalt gezeigt ist, eindringlich zur Besserung 
aufzufordern. Man kann diese drei Gruppen wohl auch schlechthin identifizieren mit einem 
erzahlenden, dramatischen und lyrisch-kontemplativen Element des Oratoriums. Von diesen 
Wesensbestandteilen der Gattung haben schon die Schriftsteller des 17. Jahrhunderts den 
Testo als sehr wichtig hingestellt, zumindest als ein Kriterium dafiir, ob ein Werk zur Gattung 
Oratorium oder Oper gehore. Obwohl eine spatere, mehr zum Drama hinneigende Ent- 
wicklungsepoche, unter Fiihrung des romischen Kanonikus und Oratoriendichters Spagna, den 
Testo verwarf, gilt er heute durchaus als stilistischer Grundpfeiler des Oratoriums neben dem 
Chor (siehe oben). In der Tat diirfte das Vorkommen des Testo die Verwendung eines Dialoges 
im biihnenhaften Sinne stets ausschliefien. Die Einbildungskraft des naiv empfanglichen 
italienischen Horers war Iebhaft genug, um der Unterstiitzung durchs Auge entraten zu konnen. 
Denkbar ware allenfalls eine Forderung der Illusion durch raumlich getrennte und verschieden 
hohe Aufstellung, teilweise Unsichtbarmachung des Singenden. Darauf deuten nicht bloB 
zeitgenossische Beschreibungen, sondern auch die innere, formale Anlage der Stiicke. Welcher 
Art die Mittel waren, die, unserer niichternen psychologischen Wahrhaftigkeitsforderung 
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schlecht entsprechend, angewandt wurden, um einen Phantasievorgang in den Bereich der 
kiinstlerischen Anschauung zu zwingen, geht daraus hervor, dafi die Partie Christi in einer 
strophischen Dialoglauda des Giov. Batt. Strata von zwei Tenoren ausgefiihrt wird, ein ander- 
mal der kleine Jesus von einem Bafi gesungen wird. Und dafi in dieser Behandlungsart System 
liegt, kein blofier Zufall, beweist die Tatsache, dafi in Stratas Stuck die „Seele" sich in zwei 
Sopranen aussingt, wahrend die Marienpartie normal einstimmig durchgefiihrt ist. Die mehr- 
stimmige Komposition einzelner besonders auszuzeichnender Partien erhalt sich als be- 
wufites Mittel kiinstlerischer Mitteilung bisin die neueste Zeit. Es ist eine feine Unterscheidung, 
wenn Gottvater anfangs rezitativisch singt, spater dagegen beim Aussprechen des Fluches 
das Organ ernes vollbesetzten Chores in Anspruch nimmt. 

In der alteren strophischen Lauda war alles ohne Unterschied vom mehrstimmigen Chor 
gesungen worden, und iiber die Errungenschaft des Stilo rezitativo war die Feierlichkeit der 
Chorwirkung unvergessen geblieben. Als daher der einstimmige Kunstgesang Mode wurde, 
arbeiteten die einsichtsvolleren Komponisten sofort auf einen kunstgerechten Ausgleich zwi- 
schen beiden Stilen hin. Die dramatischen Wechselreden der biblischen und allegorischen 
Personen fielen meist unter den neuen Stil, die Funktion des Chors war in der Regel durch den 
Stoff bedingt. Der Testo aber, als neutrales Wesen, verpflichtete zu keiner der beiden Be- 
handlungsarten. Auch hier werden originelle Lbsungen angestrebt. So wird der Erzahler 
gelegenthch gleichsam entpersonifiziert, indem zwei imitierende Stimmen in seine Rechte 
eintreten. Die mehrstimmige Behandlung (bis zu 7 und mehr Stimmen) des Testo ist durchaus 
nichts Unerhortes und fufit auf alter Motettentradition. Dasselbe Stuck zeigt aus formalen 
Riicksichten oft im Anfang und am Schlufi Testochore, wahrend zwischendurch der Erzahler 
im prosaischeren Rezitativstil deklamiert. Den chorischen Testo bevorzugt unter andern 
Giov. Franc. Anerio (ca. 1567 — 1620) — , der bedeutendste Name, mit dem die Friih- 
geschichte des Oratoriums verkniipft ist. Anerios Werk, wenn man so sagen darf, liegt in 
einer Laudensammlung aus dem Jahr 1619 vor, die den Titel tragt: Teatro Armonico spirituale, 
und deren Herausgeber ein gewisser Horatio Griffi ist. Dafi ein solcher Chortesto nicht 
immer im schlicht deklamierenden Flufi auf einen einfachen Satz Note gegen Note verlauft, 
sondern namentlich an Hohepunkten reichere, bewegtere Bildungen einbezieht, mag eine Stelle 
aus dem Dialog zwischen Jesus und der Samanterin belegen, die iiberhaupt bezeichnend ist 
fur die iiberall bei Anerio anzutreffende Meisterschaft der technischen Arbeit: 
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Die friihfilippinische Oratorienmusik steht dem Geist der mittelalterlichen franziskanischen 
Lauden bedeutend naber als den nur wenige Jahrzehnte jiingeren, aber durch den Stilum- 
schwung befrucbteten Kompositionen des Teatro Armonico. Nicht jede dieser Lauden folgt 
einem so einfacben Scbema wie die Dialoglauda ,,Anima e Corpo" (aus II primo libro delle 
Laudi spiritual, 1583): 
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die innerhalb 12 Takten mit je 2 Halb- und Ganzschlussen bei einfachsten metriscben und 
barmonischen Verhaltnissen alle Moglichkeiten freierer Gestaltung erschopft, und iiberdies 
bei neun Wechselstrophen neunmal wiederholt wird. Weit interessanter, sicbtlicb an die 
Hohe damaliger Kunstmusik grenzend, ist ein dem gleicben Jabr angehorendes, von Alaleona 
mitgeteiltes Stiick, das nacb einem fanfarenartigen Ruf „Grida qual tromba grida" : 
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in energiscb rbytbmisierten Gangen zu Bildungen iibergeht, die scbon deutlich an die Sama- 
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Die Laudenliteratur bis 1600 ist reich an derartigen, im Ausdruck oft iiberraschend kraftigen 
Bildungen, deren fremdartige Schonheit durch keinerlei Willkiirlichkeiten in der Stimm- 
fiihrung beeintrachtigt wird. Bezeichnend ist jedoch auch hier das Festhalten an der Drei- 
stimmigkeit, die fiir die ganze Dauer von Neris Patronat gegolten zu haben scheint. 

Es wurde mehrfach bemerkt, dafi das Treiben des Kreises um Neri von hochster geistlicher 
Seite Beachtung fand. So ist es kein Wunder, wenn die friihesten Bemiihungen um die Schaffung 
einer Laudenliteratur fiir Oratorienzwecke mit so bedeutenden Namen wie Palestrina und 
Animuccia verkniipft sind. Palestrinas Primo Iibro de Madrigali a cinque (1581) gehort 
zu dieser Literatur. Die ersten Anzeichen des monodischen Stils enthalt das gedruckte Sammel- 
werk des Simone Verovio ,,11 Diletto Spirituale, Canzonette a tre et a quattro voci . . . .", 
Rom 1586, Als Komponisten treten alle Beriihmtheiten der Zeit auf: Palestrina, Luca Ma- 
renzio, Felice Anerio (wahrscheinlich der Bruder des oben Genannten), Giov. Maria Nanino, 
Fr. Suriano, Rinaldo del Mel, Horatio Griffi u. a. Die grofie Mehrzahl der Kompositionen 
des Diletto spirituale war jedoch auf lateinische Texte geschrieben. Die Popularitat des ita- 
lienischen Oratoriums war dem lateinischen versagt, und dieses blieb bis Carissimi und dariiber 
hinaus eine Angelegenheit der Geistesaristokratie und der sozialen Oberschichten. Auch be- 
schrankte es sich zunachst auf San Marcello und die Briiderschaft zum hi. Kreuz (Archi- 
confraternita del SS. Crocifisso). Das lateinische Oratorium ist vielleicht das eigenartigste 
Beispiel dafiir, dafi die Organisation kiinstlerischer Tatbestande immer im hohen Mafie von 
soziologischen Faktoren abhangig bleibt. Dafi die starkeren Entwicklungsantriebe von der 
breiten Masse des Volkes ausgipgen, welches fiir sich durchaus nur das Oratorio volgare in 
italienischer Sprache in Anspruch nahm, erscheint unzweifelhaft. Aber trotzdem : Einzig das 
geistige Bediirfnis der verschiedenen Gesellschaftsschichten fiir so tiefgreifende Unterschiede 
in der kunstlerischen Formgebung verantwortlich zu machen, ware gewagt. Zweifellos 
liegen in den beiden Oratorienarten auch wirklich zwei getrennte Entwicklungsreihen zutage. 
Und wenn auch neuerdings die Aufstellung einer vom Iiturgischen Drama des Mittelalters bis 
zum Oratorio latino reichenden genetischen Reihe ins Gebiet des blofi Hypothetischen ver- 
wiesen worden ist, so sind doch einige Beweisgriinde als tatsachlich stichhaltig anzusehen. 
Z.B. haben mittelalterlicheliturgischeDramen und neuere Dialoge haufig auffallende Ahnlich- 
keit. Die Ubereinstimmung ist natiirlich in erster Linie bedingt durch die Verwendung des 
gleichen Bibeltextes. Doch deuten frei hinzuerfundene abschliefiende Chore, die in beiden 
Fallen ein subjektives Stimmungsmoment hineintragen, auf ein wesentlichesAbhangigkeitsver- 
verhaltnis. Wichtig erscheint ferner, dafi die Heimat solcher Iiturgischen Dramen Frankreich 
ist. Ihr Auftreten auf fremdem Boden ist immer mit einem Kampf gegen spezifisch italienisch- 
volkstiimliche Spielformen verbunden gewesen. In der Kultur der italienischen Renaissance 
stand vermutlich das liturgische Drama vollig isoliert. Oft hatte es in seinen bescheidenen 
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oberitalienischen Domizilen den ununterbrochenen Ansturm der einheimischen Rappresen- 
tazioni sacre und Devozioni zu erdulden. Ob nur die kirchliche Reaktion ein Aussterben 
der lateinischen Gattung verhindert bat, ist schwer zu priifen. Ohne Zweifel hat dann das 
lateiniscbe Oratorium an diesem eigenartigen morphologischen ProzeB teilgenommen, indem 
es die lebensfahigen Elemente ubernahm und nach seiner Art verarbeitete. Dafi dieser ProzeB 
im einzelnen von den ortlichen Verhaltnissen abhangig war, zeigt das Beispiel Venedigs, wo man 
an der uralten Praxis des liturgischen Dramas mit derselben Zahigkeit festhielt, mit der man 
sich dem romischen Oratorium verschlofi, 

Der Appell an die Phantasie, den das neue Oratorium an den Zuhorer richtete, war iibrigens 
auch nichts durchaus Neues. Das mittelalterliche Drama kannte genau so gut einen Erzahler, 
einen Chronista oder Evangelista, der hier wie dort als Mittler zwischen den tatigen 
Kraften des Dramas und der Einbildung des Horers waltet. Nur in musikalischer Hinsicbt 
lafit sich natiirlich schlechthin kein Vergleich ziehen. Als etwas Neues wuchs der Dialog 
aus dem musikalischen Zeitstil heraus. Wie das liturgische Drama einst, soweit es iiberhaupt 
Musik in den Bereich seiner Darstellungsmittel einbezog, auf der stilistischen Grundlage des 
schlichten gregorianischen Accentus fuBte, so iibernimmt die lateinische Oratorienkunst um 1 600 
das ganze reiche Erbe der polyphonen Epocbe, ja sie ist im Prinzip nicht zu unterscheiden von der 
Motettenkunst des 1 6. Jahrhunderts, die ihrerseits eine dem Oratorium ganz ahnliche Form in 
den Responsorien (auf Texte aus dem Offizium) herausentwickelt hatte. Dementsprechend 
war die Stellung des lateinischen Oratoriums im Gottesdienst eine analoge wie die der ubrigen, 
von jeher mit dem MeGoffizium verbundenen Gesange (Hymnen, Antiphonen, Responsorien, 
Litaneien, Motetteneinlagen beim Graduate und Offertorium). Auch die Druckwerke der Zeit 
machen keinen Unterschied zwischen Oratoriendialogen und den ubrigen Gesangsformen. 

Uberblicken wir den ersten Abschnitt der Geschichte des Oratoriums, so ragt aus der Fiille 
der Erscheinungen der italienische Dialog des Anerio als einziges Ereignis heraus, das sympto- 
matisch auf die fernere Entwicklung der Gattung, namentlich im formal extensiven Sinn deutet. 
Wir sehen hier zum erstenmal auch rein kiinstlerische Motive sich geltend machen, was schlieG- 
lich mit der Opernkonkurrenz zusammenhangen mag. Das wichtigste Entwicklungsmoment 
war mit dem Ubergang zur Durchkomposition solcher Dialoge nach Kantatenart gefunden. 
Die Komponisten und Dichter griffen alle Kunstmittel der Zeit auf, die diesem Vorsatz dienen 
konnten. Zugleich riickt der Chor merklich in eine zentrale Stellung zu den ubrigen asthe- 
tischen Faktoren. Von der unentwegt bis ins 18. Jahrhundert weiterbestehenden Lauden- 
praxis scheint hier jener schmale Pfad abzuzweigen, der nachmals zur freien Hohe kiinstleriscber 
Selbstbestimmung hinauffiihrt. Vielleicbt waren die Komponisten solcher ausgefiihrter 
Dialogoratorien, war eine so starke schopferische und geistige Individuality wie Anerio sich 
schon bewuGt, die auf einen kirchenpolitischen Endzweck hinauslaufende Tendenz des Ora- 
toriums praktisch-kunstlerisch iiberwunden zu haben. Vielleicht dachten diese Manner ernst- 
haft an eine Konkurrenz mit der Oper und ersahen fur das Oratorium eine Zeit, wo das ethisch- 
religiose Moment nicht mehr auGerhalb des Musikalischen, also im zeremoniellen Begleit- 
apparat der Oratorienveranstaltungen, sondern im schopferischen Akt selbst sich auswirken 
konne — , diese Erwagungen liegen uns zwar nah, aber doch schon auflerhalb des Kreises ge- 
schichtlich erkennbarer Tatsachlichkeiten. Halten wir uns streng an diese, so darf als fest- 
stehend gelten, dafi sich aus der Form des Oratoriums, wie sie Neri fur seine Zwecke gerade 



492 ^as Oratorium bis zum Ende des 1 7. Jahrhunderts 

recht war, der strophisch komponierten Lauda, von selber sich nie eine kiinstlerisch anspruchs- 
volle Gattung entwickelt haben wiirde, ebensowenig wie sich das lateinische Oratorium in- 
folge seiner Gebundenheit an den sakrosankten biblischen Text einer kraftigen Entwicklung 
fahig zeigen sollte. Die kiinstlerische Initiative sehen wir den Filippinern — unter diesem 
Namen nur die Vertreter der streng religiosen Erziehungsidee verstanden — etwa urn das 
Erscheinungsjahr des Teatro Armonico entwunden. Und vielleicht waren es nicht einmal 
die Komponisten, sondern ihre Dichter, die das Oratorium auf neuem Boden heimisch gemacht 
haben, vor allem der bedeutende Ag. Manni. Manni gehorte von 1577 bis zu seinem Tode 
1618 der Briiderschaft der Filippiner an, aber was wichtiger erscheint, ist dieTatsache seiner 
geistigen Herkunft vom Humanismus und seiner literarisch-poetischen Neigungen. Auf seine 
Anregung hin ist wohl auch die ohne sichtbare Nachfolge gebliebene Darstellung von Cavalieris 
,,Anima e Corpo" zuriickzufiihren, deren Dichterautorschaft iibrigens neuerdings von Alaleona 
mit guten Griinden der Laura Guidiccioni abgesprochen und Manni zuerkannt worden ist, 
ebenso wie Cavalieris musikalische Autorschaft zugunsten des Philippiners Dorisio Isorelli 
bestritten wird. Wenn Manni an diesem verfehlten Experiment personlich starker beteiligt 
war, so zeugt es umgekehrt fur ein hohes Mafi von Kritik und klarer Erkenntnis eines gang- 
baren Wegs fiir das kiinftige Oratorium, wenn er sich durch den gewaltig nachhallenden Erfolg 
dieser Veranstaltung nicht in seinem idealen Vorhaben beirren liefi. Das Teatro Armonico 
nennt Manni zwar nicht ausdriicklich als Dichter der Dialoge, aber sein Anteil am Zustande- 
kommen dieses bald nach seinem Tode erschienenen und zweifellos fiir die Verbreitung Filip- 
pinischer Ideen aufierhalb Roms bestimmten Druckwerks darf als sicher gelten. Das Teatro 
Armonico bezeugt auch das allmahliche Eindringen rein instrumentaler Bestandteile in die 
Oratorienpraxis. Eine einleitende Sinfonie zum Dialog „Figliuol prodigo" zeigt die Faktur 
der Gabrielischen Sonate und wird zu den besten alteren Stucken dieser Art gezahlt. Gewifi 
driickt sich auch hierin ein von aufien hineingetragenes Moment, vielleicht ein Zugestandnis 
an die Zeit aus. Aber es geniigt ja, daB damit wieder ein Trieb zu neuer machtiger Entwicklung 
in den Schofi des Oratorienorganismus eingeschlossen war. Im Sinne unseres stilkritischen 
Leitgedankens lafit die Oratorienliteratur bis Anerio die zentrale Stellung des Chores erkennen. 
Ein Stuck wie Anerios ,,La conversione di S. Paolo" schlagt mit seinen ausgefiihrten Chor- 
partien den geraden Weg auf das Chororatorium ein. Bald nach Erscheinen des Teatro Armo- 
nico lenken neue Umstande das Oratorium von diesem Wege ab. Es scheint, dafi die Ent- 
wicklung von da ab unter Einfliisse geraten ist, die sich auch auf anderen Gebieten musika- 
lischer Praxis maflgebend geltend gemacht haben. So finden wir seit dem zweiten Jahrzehnt 
eine umfangreiche Literatur geistlicher Monodien in den Dienst der Betsaalpraxis gestellt, die 
auf gleichem Boden wie die weltlichen Monodien gewachsen waren. Ihre Komponisten sind 
Manner wie Ottavio Durante, Dom. Mazzocchi.Tronsarelli.Marazzoli, Ciampoli, 
Diruta. Zunachst ist von einem Assimilationsprozefi, einer gegenseitigen Durchdringung der 
FormelementenochkeineRede: Chordialog undMonodie stehen, sich gegenseitigausschliefiend, 
nebeneinander. Und es hat den Anschein, als ware die rasch beliebt gewordene monodische 
Praxis von den Fratres Philippini nur anerkannt worden, um der Konkurrenz derOper zu be- 
gegnen. Auch hier zeigt sich wieder die ungemeine Beweglichkeit, der Anpassungswille der 
„Organizzatori" des Vulgaroratoriums, verglichen mit dem Konservativismus der Lateiner. 
Die volkstumlichere, weitherzigere Politik der italienischen Richtung fiihrte namentlich unter 
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dem Patronat des Girolamo Rosini zu Erfolgen, die beispiellos in der Kunstgeschichte da- 
stehen. Hier miissen genannt werden die Auffiihrungen der beriihmten Magdalenenklage des 
Mazzocchi auf ein Sonett des Kardinals Ubaldino. Der Umstand, dafi dies Stiick von 
Vittorio Loreto, dem popularsten Kastraten der Zeit, in den Oratorien vorgetragen wurde, 
deutet auf einen wichtigen Umstand : die erwachende Freude am klangsinnlichen Reiz. Man ist 
gewohnt, diesem Moment nur eine destruktive Bedeutung beizumessen, vergifit jedoch meist, 
dafi eine grofie gesangliche Kunst stets auch seelische Werte fordert. So liefi Monodie und 
Kastratentum in Vallicella den erhabenen Ernst von Anerios Kunst vielleicht fiir eine Weile 
vergessen, aber es ist damit nicht gesagt, dafi ein minder wertvoller Geist im Oratorium Platz 
griff. Zeitgenossische Berichte lassen jedenfalls erkennen, dafi die musikalischen Leistungen 
der Oratorianer die besten waren, die Rom damals zu bieten hatte. 

Eine Verschmelzung der verschiedenen Stilarten war durchAnerio in gewissem Sinne bereits 
eingeleitet worden, scheint aber in derFolgezeit keine nennenswerten Fortschritte gemacht zu 
haben. In den Jahrzehnten bis etwa 1650 wird ein Stilklarungsprozefi sichtbar. Ein sicherer 
asthetischer Instinkt hiefi die Komponisten Unterschiede finden in der Behandlung solistischer 
Partien erzahlenden (epischen) und dialogischen (dramatischen) Charakters. Der leidenschaft- 
liche Gefiihlsvortrag in der Form, wie ihn die Oper ausgepragt hatte, mufite iiberhaupt aus 
dem Gebiet des Oratoriums verwiesen werden, denn er bedingte zugleich den extensiven 
korperlich-mimischen Ausdruck. Die verschiedenen Charaktere und Erregungsgrade werden 
sinnfallig von Doni in seinem ,,Trattato della musica scenica" (1640) mit Stilo rezitativo, 
espressivo und rappresentativo bezeichnet. Aus dem ersten spricht der Testo, der Bericht- 
erstatter, aus dem zweiten der empfindende, betrachtende Mensch, der dritte gehort der Oper 
an. Der espressive, melodisch reichere Stil beherrscht das breiteste Gebiet. Ganze Szenen, 
wie das Stabatmater, wurden in ihm durchgefiihrt, was natiirlich nur bei grofier Unterschiedlich- 
keit des Ausdrucks denkbarwar. In dieser Schule lernte das Oratorium die intimsten Regungen 
des Seelenlebens ausdriicken. Aber die Uberkultur des monodischen Gesangsstils bewirkte 
eine Reaktion, und der ,,Tedio del rezitativo", der Uberdrufi am Rezitativ, den Dom. Mazzocchi 
bereits 1626 in der Vorrede seiner , .Catena d'Adone" ausspricht, kennzeichnet die beginnende 
Manier. Mit wachsendem kiinstlerischen Gewissen beobachtet jene Zeit alle Experimente, 
die am Oratorium erprobt wurden, und scheut gelegentlich nicht vor scharfer Kritik zuriick. 
Der Versuch des Dichters Franc. Balducci (f 1642), durch eine textliche Reform dem Testo 
asthetisches Hauptgewicht zu geben, scheint z. B. gar nicht ernst genommen worden zu sein. 
Das monodisch-rezitativische Prinzip ware in solcher Uberspannung auch rasch von selbst 
ad absurdum gefuhrt worden. Balduccis Reformversuche finden heute denkbar verschiedene 
Beurteilung. Der Umstand, dafi eine Vertonung seines nach neuem Prinzip gearbeiteten 
Abraham-Oratoriums ,,La Fede" bis jetzt nicht bekannt geworden ist, sollte das Interesse an 
seiner geschichtlichen Bedeutung schon betrachllich abdampfen. Ein Verdienst kommt Bal- 
ducci unzweifelhaft nur insofern zu, als er mit der Abrahamdichtung die Anregung zur Zwei- 
teilung des Oratoriums gegeben hat. Von Balducci ab erscheint das Oratorium als grofi- 
angelegte organische Zweiheit, innerhalb deren fiir die Predigt nur mehr ein bescheidener 
Platz iibrigbleibt. Der Segen dieser Reform wird aber grofitenteils wieder preisgegeben durch 
den Schwulst der dichterischen Aussprache, die fiir Balduccis Nachahmer Anlafi wurde, sich 
wahllos gehen zu lassen. 
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Nirgends aber hat der Einflufi der Literaten auf die Gestaltung der oratorialen Kunstform 
zu solch doktrinarem Zwang und solcher asthetischen Bevormundung gefiihrt, wie nach der 
Jahrhundertmitte in dem Wirken des Kanonikus Arcangelo Spagna (ca. 1632 — 1721). 
Dieser Mann hat es unternommen, die ganze Gattung dichterisch und theoretisch vollstandig 
neu zu begriinden. Seine Tat ist zunachst als Gegenreform gegen Balduccis Testo-Ora- 
torium zu verstehen: Spagna fallt ins andere Extrem und verbannt, in Polemik und eigener 
Dichtung, den Testo aus dem Oratorium. Obwohl sein erster dichterischer Versuch, eine 
, .Deborah" (1656), anfangs unbeachtet blieb, drang die Reform mit hoherer geistlicher Unter- 
stiitzung gegen Ende des Jahrhunderts durch. Der Sinn von Spagnas Tat lag weniger in der 
Ausschliefiung des Testo, als in der Annaherung der ganzen Gattung an die Oper. Dadurch 
wurde das Oratorium zur Selbstaufgabe undzurAnnahme der fur die dramatisch-theatralische 
Gattung giiltigen Gesetzlichkeiten gezwungen. Eine offene Frage bleibt es, ob Spagnas Ver- 
dienst um die Erweiterung des oratorischen Stoffkreises durch Aufnahme der katholischen 
Heiligenlegende wirklich so hoch anzurechnen ist, wie er selbst es mochte. Im Stofflichen 
an sich liegt noch kein kiinstlerischer Wert, und die Originalitat hier suchen heifit den Sinn 
kiinstlerischer Arbeit grundlich mifiverstehen. Spagna steht mit dieser Neuerung aber auch 
ganz im Dienste klerikaler Politik. Gute Kenner der dichterischen Materie riihmen ubrigens 
einem Teil dieser Oratorien eine rein menschlich ergreifende Haltung nach und streiten ihnen 
auch nicht jede poetische Qualitat ab. Trotz der Masseneinwanderung allegorischer Gestalten 
in die Texte wird die Tendenz zum Dramatischen im Sinne einer opernmafiigen Handlung 
und damit im Zusammenhang eine Unsicherheit in der asthetischen Beurteilung der Gattung 
immer offenkundiger. Spagnas dichterische Praxis (30 Werke von 1656 — 1716) folgt nicht un- 
bedingt seiner im ,,Discorso dogmatico" (1706) niedergelegten Theorie, die durchweg wie 
Theorie des Musikdramas im Sinne der Pseudoantike klingt. Spagna hat es noch erlebt, dafi 
sich die lebendige kiinstlerische Anschauung von der aufgezwungenen Doktrin befreite. Die 
folgende Generation — zu ihr gehbrten die Wiener Hofdichter Zeno und Metastasio — nahm 
nur die gesunden Grundsatze des Oratoriumreformators an, umwob aber den Namen Spagna 
trotzdem mit dem Nimbus eines ,, Padre del oratorio sacro", eines Erzvaters der neuen Kunst. 

Wir sahen um die Jahrhundertmitte die einheitliche Verwendung der im Schofie der ge- 
samten Musikiibung der Zeit ausgebildeten Stilarten fur das Oratorium vereitelt und eine neue 
Spaltung der Gattung in Chor- und Solo-Oratorium sich vorbereiten. Dieser Stilbildungs- 
prozefi wurde durch zum Teil recht aufierliche Momente gefordert. Fragen des Geschmacks, 
des technischen Vermogens der Komponisten, ebenso wie ganz triviale ZweckmaGigkeits- 
erwagungen spielten dabei eine Rolle, und man muG um diese Zeit immer noch sehr vorsichtig 
reines, zielklares Kunstwollen von dem gedankenlosen Nachahmungstrieb der Auch-Oratorien- 
schreiber unterscheiden. Den ernsthaftesten Stilwillen wird man dort suchen diirfen, wo starke 
Geistigkeit und wahrhaft vornehme Seelenkultur sich in einer eigenartigen Form menschlicher 
Gemeinschaft zu erkennen gaben: bei den Kreuzbriidern zu San Marcello. Wir sahen die 
Pflege des lateinischen Oratoriums ausschliefilich von diesen Jesuiten geiibt. Bezeichnend ist 
nun, dafi sich die Kreuzbriider, oder richtiger die Musiker, die sich diesem erlesenen Kreise 
angeschlossen hatten, dem neuen monodischen Stil so wenig verschlossen, wie sie Stil und 
Geist der romischen Schule aufzugeben geneigt waren. Offenbar hat den Komponisten aus 
dem Kreuzbruderkreise friih die zusammenfassende Kunstform vorgeschwebt, wie wir sie imOra- 



Das Oratorium bis zum Ende des 1 7. Jahrhunderts 495 

toriovolgare rudimentar vorgebildetundbeiAneriobereits auf dem Wege zurgroBen Form fan- 
den. Da nun gerade um jene Zeit, als die Entwicklung dort abbrach, das lateinische Oratorium 
ins Stadium seiner grijBten — und einzigen — Bliite trat, ist es wohl berecbtigt, es an dieser 
Stelle als Glied einer organiscben Reibe zu bebandeln, obne Riicksicbt auf seine einzigartige 
Stellung im Kulturleben. Dieser Abschnitt der Oratoriengeschichte ist von den Geschichts- 
schreibern von jeber mit einer besonderen Liebe bebandelt worden unter dem Kennwort des 
beriihmtesten Namens der Zeit: Carissimi. 

Giacomo Carissimi (1604 — 74), gebiirtig aus Marino, bat als Zwanzigjahriger die Dom- 
organistenstelle zu Tivoli bekleidet und ist spater Kapellmeister an der Jesuitenkirche St. Apol- 
linaris zu Rom gewesen bis zu seinem Tode. Auffallenderweise sind Werke des genialsten ita- 
lienischen Oratorienkomponisten bisber nur auBerhalb seines Heimatlandes nachzuweisen. In 
der Geschicbte hebt sich Carissimis Werk vom Hintergrunde einer grofien Reihe alterer 
Motetten (Motetti concertati), die ihrerseits bereits Symptome einer eigenartigen, neuen 
Verbindung derStilarten zeigen. Aus dem zweiten Jabrzebnt stammen Sammlungen derartiger 
Motetten unter der Bezeichnung „Selectae cantiones" mit Kompositionen von Fel. Anerio, 
P. Quagliati, Frescobaldi, Landi u. a. Weiterhin die ,,Concertini" (a 2 — 4 v.) von Gregorio 
Allegri, dem Schopfer des beriihmten Miserere, und etwas spater die „Motetti concertati" des 
Verg. Mazzoccbi. Dies alles sind Werke von ahnlicher Faktur wie die Stiicke des Teatro 
Armonico. Teils gleicben sie ibnen bis auf den unbedeutenden spracblichen Unterscbied. Aber 
schon aus den Textproben, die Pasquetti beibringt, ersieht man den Abstand dieser Kunst 
von dem wenig jiingeren Werke des Carissimi. Sie unterbieten nicbt allein auBerlich das 
Mindestmafi, welches man an ein Volloratorium stellen darf, sondern entsprecben auch ihrem 
inneren Wesen nacb nicbt den stilistiscben Anforderungen der Gattung. Wichtig erscbeint 
diese ganze friibere Literatur eigentlicb nur, insofern Carissimi bewuBt mit mehreren Dialog- 
motetten an sie anschlieBt (,,Felicitas beatorum", ,,Damnatorum lamentatio", ,,Martyres" usw.). 
Es sind Stiicke, derenVordersatzetwa ein Canto solo, deren Nachsatz ein Cbor singt, im iibrigen 
von allereinfachster Faktur, und haufig wegen des bymnenhaften Cbarakters schon denkbar 
unoratorisch. Auch manch naives Machwerk ist dabei, wie das eines Ottavio Catalano, welches 
wahllos biblische Sticbworte aneinanderscbichtet, zuerst Altes, dann Neues Testament. 

Von solchem kiinstleriscben Niveau arus erscheint das Werk des Carissimi nicht mehr allein 
zu begreifen als ein Akt der Zusammenfassung vorhandener Krafte, sondern als die machtige 
schopferische SelbstentauBerung eines kiinstlerischen Individuums, wie es die bisherige Ge- 
schichte des Oratoriums noch nicht erlebt hatte. In seinem harmonischen Ausgleich aller 
asthetischen Faktoren und seiner vollendeten Stilistik zeugt dies Oratorium jedoch ebenso 
von einem seltenen Kunstverstande seines Schopfers. Es feblt jedes sichere Zeugnis dariiber, 
seit wann Carissimis Geist fur San Marcello bestimmend geworden ist. Die Akten der Archicon- 
fraternita nennen seinen Namen zuerst im Jahre 1649. Die erhaltenen Oratorien, auf die sich 
sein geschichtlicher Ruhm griindet, sind neben .Jephta", .Judicium Salomonis , ,,Baltazar' 
und „Jonas" noch: „Ezechias", , .Abraham et Isaac", , .David et Jonatas", „Dives Malus" 
(Historia divitis), , .Diluvium universale", ,,Extremum judicium", ,,Job", „Vir frugi et pater 
famiiias" und ,, Lucifer". Davon scheiden die drei letzteren als Dialoge bzw. Solokantate aus. 
Mit Ausnahme des .Jungsten Gerichts" schopfen alle Oratorien stofflich aus dem Alten Testa- 
ment. Der (unbekannte) Textdichter, der sicher unter den gelehrten Brudern der Archicon- 
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fraternita zu suchen ist, geht mit der szenischen Ausweitung der biblischen Vorlage noch sehr 
vorsichtig vor und zeigt Geschmack und Uberlegung in der poetischen Gestaltung, besonders 
auch in der Verwendung onomatopoetischer Elemente. Fiir die musikalische Diktion ist die 
charakteristische Verwendung antiker Metren haufig ausschlaggebend gewesen. Zahlreiche 
Chore durchzuckt jener unerbittliche oder orgiastische Akzent der Anapaste und Daktylen. 
Wie aus einem einzigen Kopf erscheint die Wortmusik der Chorszenen entsprungen. Carissimi 
geht auf eminent dramatische Wirkungen aus, auch darin mustergiiltig unterstiitzt von dem 
Verfertiger seiner Texte. Der Chor stellt durch gruppenweise Staffelung wieder in sich einen 
vielgestalten Organismus dar. In einer Weise, die direkt fiir Handel vorbildlich wurde, deckt 
sich in den Chbren eines .Jephta" oder „Extremum Judicium" die lebendig und grofiartig 
erfafite Bewegung eines Massenkomplexes nach MaBgabe der jeweiligen auBeren drama- 
tischen Situation mit einer entsprechend starken Bewegung der Gemiitskrafte. Meist werden 
mit genial einfachem Kunstgriff die innendramatischen VorgSnge aus der Phantasieschau in 
den Bereich sinnfallig-realistischer Darstellung gezogen. Das generelle Stilmerkmal der Ora- 
toriengattung : die zentrale Stellung des Chors, findet durch Carissimi eine vollendete Aus- 
egung, indem der Chor hier erstmalig als funktioneller Trager einer bestimmten dramatischen 
Idee erscheint. Aufierdem aber wahrt er immer noch als epischer, erzahlender Faktor seine 
altere Testo-Bedeutung. Ein weiteres, aber streng individuelles Stilmerkmal driickt sich in der 
musikalischen Behandlung des solistischen Redevortrags aus, die ebenfalls von der dramatischen 
Idee her diktiert erscheint. Dadurch teilt sich auch diesen Sologesangen, seien es Rezitative 
oder Ariosi, jener dramatische Impuls und jene kernige Sprachkraft der Chore mit. Das starre 
Opernrezitativ, der Sprechgesang der Florentiner ist prinzipiell aufgegeben. Dafiir schreibt 
Carissimi eine ausdrucksvoll-gelockerte kantable oder pathetische Melodie, in deren eigenartiger 
Dreiklangsmotivik sich das Idiom des Tondichters stets unzweifelhaft zu erkennen gibt: 

Carissimi, Baltazar 
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Dieser Reichtum im melodischen Ausdruck stent sogar im gewissen Gegensatz zu der harmo- 
nischen Schlichtheit und akkordischen Faktur der Chore. Haufig ganz unvermittelt geht die 
musikalische Rede aus der mehr rezitativischen in die melodiegesattigte ariose Form iiber 
oder schwankt, sinnig dem Gehalt der Textworte nachspiirend, hin und her in dem weiten 
mittleren Ausdrucksgebiet. Den deutschen Meistern der Zeit hat diese worttonmalende Art 
ganz besonders zugesagt. 
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In verzehrendem Eifer nach Neuem, und mehr oder weniger wohl auch unsicher gemacht 
durch die Konkurrenz des Oratorio volgare, ist San Marcello eilfertig iiber Carissimi hinweg- 
gegangen und hat sich auf eine bequeme Mittelstrafie, ja auf bedenkliche Seitenwege begeben. 
Die tiefste Ursache dieses Versagens liegt in der Zeitseele selbst, die mit dem letzten Viertel 
des Jahrhunderts die Wendung zum Irreligiosen nahm. Es bleibt erstaunlich, mit welcher 
Schnelligkeit die neue Geistesrichtung die kiinstlerische Struktur der Zeit verandert hat: im 
Oratorio „erotico" findet eine lockere, sybaritische Lebenserfassung ihr treffendes kiinst- 
lsnsches Symbol. Die strenge Tradition wahrt nur ein kleiner Kreis von Musikern, die man 
zur engeren Schule oder wohl richtiger zur geistigen Genossenschaft Carissimis zahlen darf; 
in Italien mit Sicherheit nur Bonif. Gratiani und Francesco Foggia, von Cesti ab- 
gesehen, durch den der Carissimistil auf die Oper Einflufi gewann. Aber es scheint, dafi 
Carissimi um so starkeren Anhang fand bei den auslandischen Musikern, die damals durch 
Rom zogen oder dort studierten, namentlich Deutschen und Franzosen. Eine eigenartige Ver- 
bindung von Elementen des Carissimistils und des deutschen Kantatenstils zeigen um 1650 
des Danzigers Caspar Forster lateinische Dialoge, Werke, die wegen ihrer bedeutenden 
Konzeption etwa in die Mitte zwischen Carissimi und Handel zu stellen sind. Um die Ent- 
stehungszeit von Forsters , .David" und „Holofernes" — in den sechziger Jahren — war die 
Kunst Carissimis an den deutschen Hofen und in deutschen Stadten hochangesehen. Ein 
Capricornus, Pfleger, Meder und bei naherer Nachforschung wohl noch manch anderer 
deutsche Meister empfingen aus vollen Handen die Gaben des italienischen Kunstgenies. 
Frankreich wurde durch Carissimis Schiiler Marc - Antoine Charpentier mit dessen Werk 
bekannt. Als Kapellmeister des Pariser Jesuitenordens hat Charpentier offenbar seinen ganzen 
Einflufi aufgeboten, der Kunst seines Lehrers eine neue Heimat zu bereiten. Aber vergebens; 
der Pariser verschlofi sich nicht allein dem Oratorium des Carissimi, er fand an der Gattung 
als solcher eigentlich bis heute kein rechtes Gef alien. 

Fur das Oratorium von San Marcello haben noch eine Anzahl bekannterer romischer Kom- 
ponisten lateinische Dialoge usw. geschrieben. Ihre Namen sind uns zum Teil schon im Ora- 
torio volgare begegnet ; z. B. Vittori, Virg. Mazzocchi. Mit ihnen ist aber zugleich auch die 
Richtung bezeichnet, in die das lateinische Oratorium nun abgedrangt wurde : auf das Solo- 
oratorium hin. Zu den ersten nachweisbaren Vertretern eines lateinischen Solooratoriums zahlt 
ein gewisser Marcorelli (Kapellmeister an der Chiesa Nuova), von dem ein ,,Franziskus" 
erhalten ist. Ein anderer lateinischer ,,Franziskus", von Mazzocchi, ist zwar Chororatorium, 
halt sich aber nach Form, Inhalt und Tendenz dem Vulgaroratorium viel naher als dem Ora- 
torium Carissimis. 

Wie stand es zur Zeit der Hochbliite des Oratorio latino um die Pflege der Musik in Valli- 
cella? Verschiedene Momente deuten darauf hin, dafi nach dem Ausklang der Carissimi-Epoche 
eine stillschweigende Aussohnung zwischen den beiden musikalischen Lagern stattgefunden 
hat. Dafiir spricht rein aufierlich schon der Umstand, dafi beliebte Komponisten beide In- 
stitute mit Gebrauchsware versahen. Innerlich ist diese Aussohnung wohl durch den gekenn- 
zeichneten Zeitgeist gefordert worden. Bestimmte Schliisse werden erst moglich sein, wenn 
die quellenmafiige Durchforschung dieser Periode weiter gediehen ist. Soviel ist sicher, dafi 
die Praxis von San Marcello stark auf das Oratorium der Filippiner abgefarbt hat. Besonders 
hat die Wucht der Oratorien Carissimis ihre Wirkung auf die andern doch nicht verfehlt und 
32 h. d. M. 
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manchen Komponisten verleitet, sein Talent nach dieser Seite hin zu erproben. Neben dem 
Solooratorium wahrt daher das Chororatorium seinen noch so bescheidenen Platz. Der groBe 
Unterschied oder richtiger gesagt das MiBverstandnis Carissimis lag nur darin, dafi die Chore 
im italienischen Oratorium wenig mehr als aufiere Kulisse, jedenfalls nie ideale Trager der 
Handlung sind. Als Baalspriester- und Philisterchore, als traurig oder freudig bewegte Volks- 
massen gehoren sie zum Inventar des Oratorio volgare, erinnern als SchluBgesange auf irgend- 
eine Moral oder Sentenz auch vielfach noch an die Zeiten Neris. Die einfache, ja nach- 
lassige Faktur dieser Chore sagt alles: man hat es bei der ganzen Literatur mit schlecht dra- 
pierten Solooratorien zu tun. Dem solistischen Prinzip zuliebe, ganz im Sinne der Oper der 
Zeit, sind alle diese Arbeiten geschrieben. Und wie schon friiher gesagt wurde, hat die ein- 
seitige Pflege der Sologesangsformen durchaus auch ihre guten Seiten gehabt. Inmitten 
eines Gremiums kleinerer Talente und Manieristen treffen wir Meister, die in der Kunst des 
begleiteten Sologesangs Aufierordentliches leisteten. Ihr Trachten war vor allem darauf ge- 
richtet, ein ausdrucksvolles, gefiihlsgesattigtes Rezitativ zu schreiben. Damals trat noch nicht 
jener im Notenbild schon so auffallende Unterschied zwischen Rezitativ und Arie zutage. 
Mit seiner eigentiimlichen Mischung beider Elemente und mit dem gruppenweisen Alternieren 
beider Arten von linearem Ausdruck ist der monodische Gesangsstil der Zeit nach 1650 der 
lebendigen Anschauung eigentlich vollig entzogen, da der heutige musikalische Formenschatz 
kein Analogon dazu bietet. Einen SchluB aber laBt die Betrachtung dieser verlorengegangenen 
Ausdruckskunst zu: sie erforderte einen ganzen Sanger; einen Kiinstler, der die weite Skala 
der Affekte und die Stilarten beherrschte und aus Eigenem jederzeit zu erganzen, zu iiber- 
briicken und nachzudichten verstand. Es ist vom Standpunkt der Gegenwart vielleicht zu 
bedauern, dafi diese Sologesangskunst, die in ihrer Abneigung gegen eine strenge Formgesetz- 
lichkeit und gegen jedwede Fessel so viel frisches, improvisatonsches Leben mit sich brachte, 
schon sehr bald verlorengegangen ist. Mit der stilistischen Spaltung war jedenfalls ein ProzeB 
eingeschlagen, der weiterhin, statt zu einer starkeren Individualisierung, im ganzen genommen 
zu einer formalen Versteifung fuhrte. Die ferneren Schicksale des Oratoriums pflegt man 
unter dem zusammenfassenden Gesichtspunkt der „Schule" zu betrachten. Und vor allem ist 
es jener formale VersteifungsprozeB, hinter dem das Phanomen eines ,,Ortsstils" auftaucht: 
die Stilherrschaft der Neapolitanischen Schule. Riickblickend konnen wir nun auch die Form 
des Sologesangs, wie wir sie vorhin gekennzeichnet haben, unter den gegenteiligen Begriff des 
Venezianischen Stils fassen. Wobei allerdings ausdriicklich zu bemerken bleibt, daB dieser 
Begriff auf die Oper gepragt ist. Berechtigter ware es, etwa von einem ,,Bologneser Oratorien- 
stil" zu sprechen, der mindestens fur ganz Oberitalien bestimmend war, ehe noch das romische 
Oratorium von der Dekadenz erfafit wurde. Fassen wir aber, der gelaufigen Vorstellung gemaB, 
die altere und die neuere Stilrichtung unter die Begriffe ,,venezianisch" und ,,neapolitanisch" 
zusammen, so ist der entscheidende Punkt, wo die neapolitanische Virtuosenarie in das Ora- 
torium eindringt, um die Wer.de des 17. und 18. Jahrhunderts zu suchen. Schon etwas friiher 
kiindigt sich der Umschwung an in der Verkiimmerung des Rezitativs, das nunmehr wachsend 
isoliert wird, und in der allmahlichen Auflosung jener kostlichen friihen Kristallisationsformen 
der Arie, die aus der Geschichte der venezianischen Oper bekannt sind. Ein Jahrzehnt 
spater hat die neapolitanische Da-Capo-Arie mit Instrumentalritornellen und typischem 
Passagenwesen iiberall FuB gefafit. Die Chore verschwinden mehr und mehr, und wo der 
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Testo nicht ganz fortfallt, da geschieht es jetzt, dafi er in volliger Mifiachtung sozusagen ein- 
geborener asthetischer Gesetze seine Betrachtungen in Arienform einkleidet. 

Bevor die Entwicklung des Oratoriums im Schofie der Neapolitanischen Schule naher gezeigt 
wird, sei versucht, mit Hilfe einiger Namen und Daten wenigstens eine Andeutung zu geben 
von der Fiille der Erschemungen, die aus der Geschichte des italienischen Oratoriums ent- 
gegentreten, und von der ortlichen Schichtung des ganzen ungeheuren Materials. Rom hatte 
vor dem iibrigen Italien den Ruf der eigentlichen Heimat des Oratoriums voraus. Immer 
bheb die Landesorganisation der Oratorianer dort zentralisiert, immer gehorchten die ,,Case 
Filippine" weit im Umkreise den Direktiven, die von Rom gegeben wurden. Rom schmiickte 
sich noch mit dem Namen eines Horts der Tradition, als es bereits keine Tradition mehr hatte. 
Auffallend ist dort der Mangel an Musikerindividualitaten im letzten Drittel des Jahrhunderts. 
Doch ersetzte eine Personlichkeit wie Spagna diesen Mangel vollkommen. Als Komponist 
von Texten Spagnas ist nur ein gewisser Ant. Berti bekannt. Weitere Namen von romischen 
Lokalgrofien sind: Pasquini, Bianchini, Gaffi, Cennani, Scalmani, Beretta, Corsi, 
Stamigna, Bicilli. Der letzte hat ein Oratorium „San Filippo Neri" komponiert, ein 
Zeichen, wie eilig es die Zeit mit Mythenbildungen hatte. Foggia wurde an anderer Stelle 
schon genannt. Die Kenntnis dieser romischen Epoche des Oratoriums stiitzt sich, da zahllose 
Partituren verbrannt oder sonstwie vernichtet sind, vor allem auf Sammlungen von Texten, 
unter deren Dichtern ein Seb. Lazarini hervorragt. 

Eineviel konkretereVorstellung vom Oratorio volgare der sechziger bis achtziger Jahre geben 
die zahlreichen Partituren der Bologneser und Modeneser Bibliotheken. Zwischen Bo- 
logna und Modena herrschte im letzten Drittel des Jahrhunderts ein freundschafthcher Wett- 
eifer in kiinstlerischen Dingen. Man denkt bei diesem oberitalienischen Oratorium nicht mehr 
an die Betiibungen der ersten Oratorianer und an das fromme Asketentum Neris. Man stent 
hier vor kiihnen Obertragungen des barocken Baugedankens ins Musikalische, wozu nur noch 
die Oper ein Gegenstiick liefert. Aus diesen Oratorien der Bologneser Schule schlagt ein 
prasselnder aufierer Prunk und ein Reichtum an beruckenden, sinnigen Details entgegen; eine 
einzigartige kiinstlerische Manifestation katholischen Zeitempfindens. Die grofie Mehrzahl 
der Bologneser und Modeneser Oratorienwerke zeigt eine Gesamtanlage auf dekorative Wir- 
kungen hin, eine Kunst des Profilierens, der blendenden Fassade. Ein unverhaltenes welt- 
briinstiges Verlangen klingt durch die Religiositat dieser Werke, die, halb in die Sphare des 
Theatralischen reichend, als Zwittergebilde zwischen Oratorium und Oper ihren eigenartigen 
Platz in der Literatur einnehmen. In dem quellenden Reichtum an musikalischen Details 
kiindet sich die Stilwende an : manchmal stehen in einem Werk die Wahrzeichen des sterbenderi 
venezianischen und des anbrechenden neapolitanischen Stils unvermittelt nebeneinander. Zu 
den Kennzeichen des Bologneser Oratorientypus gehort auch eine hervorragende Anteilnahme 
des Instrumentalapparats am Ganzen, und zwar in einer illustrativen, tonmalerischen Absicht. 
Wo sich die dramatischen Linien verdichten oder sich seelische Energien aufgespeichert haben, 
da lockert der Komponist die Spannung haufig in einem Concerto grosso, einer Sinfonia oder 
irgendeinem andern Instrumentalsatz. Hieraus, wie iiberhaupt aus der wachsenden Aufnahme 
konzertierender Elemente spricht die Tendenz auf die grofie oratorische Konzertform. Das 
Prinzip des Krafteausgleichs, der Auswagung der einzelnen Faktoren nach Mafigabe einer 
dramatischen Grundidee, wie wir es fur das romische Oratorium des Carissimi mafigebend 
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fanden, ist den Oberitalienern fremd, schon weil dies eine Veranlagung zur strengsten Okonomie 
mit den gegebenen Kunstmitteln vorausgesetzt hatte, die diese nicht hatten. Sie erweitern 
vielmehr und sprengen den knappen alteren GrundriB, ja stellen sich von vornherein bewufit 
auBerhalb jeder bindenden Regel. So schlagt das Bologneser Oratorium iiber die ideale Mittel- 
linie des Carissimi-Oratoriums hinaus nach der einen Seite bis in die extreme Form des Solo- 
oratoriums, nach der andern aber auch bis in Gebiete kunstgerechter imitierender Chorsatz- 
pflege, wie sie selbst der romische Meister bewuBt gemieden hat. Diese gleichmaBige Be- 
stallung extremer Stilgebiete durch bedeutende Schopferindividualitaten hat ihre Friichte 
wenig spater im Oratorium Handels getragen. 

Die Geschichte iiberliefert eine grofie Anzahl hochbedeutender Namen, ohne daB sich bei 
<dem Mangel an Neudrucken mit diesen auch immer eine klare sachliche Vorstellung verbande. 
Der bekannteste Meister dieser Ubergangsepoche ist Aless. Stradella (1645 — 81). Friih 
schon hat sich um seinen Namen die Legende gewoben, die ihn dann noch einmal zum Opern- 
helden werden lieB. Sein ..Giovanni Battista", ein Werk von dramatischer Leidenschaftlichkeit 
und ungemein scharfer Charakterzeichnung hat dem Komponisten einst Weltruf eingetragen. 
Die folgende Anrede der Salome an den Herodes kennzeichnet den hart an die Grenze des 
OratorienmaBigen gefuhrten subjektiv erregten Stil Stradellas: 
Aless. Stradella, S. Giov. Battista 
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Die dichterischen Vorwiirfe der iibrigen, iiberall von genialen Eingebungen durchschossenen 
Werke Stradellas sind eine , .Esther", ,, Susanna", , .Santa Pelagia", „Sa. Edita" und ein ,,Chry- 
sostomo". Bedeutende Vertreter der Schule vor Stradella sind Giul. Cesare Arresti, Mau- 
rizio Cazzati, Don. Cossoni, Manara, Legrenzi. Weiterhin Benedetto Ferrari und 
Giov. Batt. Vitali (Oratorien ,,Sansone" bzw. ,,Giona"), beide Manner, die ihren Ruf ab- 
seits des Oratoriums, au'f dem Gebiete der Oper und der Instrumentalsonate griindeten. Den 
Ruhm Stradellas erbte der als Vorbild Handels bekannte und sehr bedeutende Giov. Maria 
Bononcini (1640 — 78). Etwas spater als Stradella, und wie dieser zur romischen Schule 
tieigend, schafft fur Modena ferner der Mailander Kanonikus Giulio d'Alessandri. Mit ihm 
sinkt aber das Oratorium bereits auf ein Niveau des begabten Durchschnitts. In die gleiche 
Linie gehoren Manner wie Bernardo Pasquini, Carlo Pallavicini, Giov. Marco Mar- 
tini, Vine. Orlandi, Dom. Freschi, Ant. Gianotti, G.Paolo Colonna. Zu edlerem, 
ins Pathetische gesteigcrten Ausdruck erhebt sich G. Batt. Bassani, iibrigens ein Meister, 
der das instrumentale Element in emem durchaus programmatischen Sinne ins Oratorium 
einbezieht. Zum reinen Neapolitanertum leiten dann Manner iiber wie Pistocchi, Perti. 
Dom. Gabrielli, Pollaroli, P. Torri, Att. Ariosti. Der Stilwandlungsprozefi begegnet 
einem bisweilen innerhalb des Schaffens ein und desselben Meisters. Eine ..Passione" des zu- 
letzt Genannten ist in ihrer kraftigen Bildhaftigkeit eins der eigenartigsten Stiicke der ganzen 
oberitalienischen Oratorienliteratur. Der Kreuzige-Chor gibt von Ariostis Kunst einen Begriff : 
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Fiir Florenz schufen Oratorienkomponisten von Ruf, aber nachweisbar erst seit 1690 in 
grbfierem MaBstabe. Da die Musik dieser ganzen Literatur verschollen ist, ist man wieder 
nur auf Textbiicher angewiesen. Die biihnengemafie Anlage der Libretti deutet nach Kretzsch- 
mar auf einen weitgehenden Einflufi der venezianischen Oper. In Florenz begegnen um die 
Jahrhundertwende auch Oratorienpasticcios unter der Bezeichnung , .Oratorio centone", dar- 
unter musikalische Monstra, zu denen an die zwei Dutzend Kompomsten Arienbeitrage 
lieferten, wahrend die Komposition der verbindenden Rezitative einem einzigen Manne zufiel, 
Allerorten taucht um diese Zeit der Name des hochgepriesenen Fiihrers der neapolitanischen 
Schule, Alessandro Scarlatti (1659 — 1725), auf. Es erscheint zweckmaBig, diesen Meister 
von der ganzen Bewegung abzusondern, die in der Folgezeit von Neapel ausgehend Italien 
und Europa iiberflutet — , eine Bewegung, ebenso uniibersichtlich wie unzusammenhangend, 
aber zah in ihren Lebensaufierungen, die noch lm 19. Jahrhundert sich regen. Die Neapolitaner 
machen keinen Unterschied mehr zwischen Oratorien- und Opernkomposition. Nur daB die 
Opern zahlenmaBig bei weitem iiberwiegen. Schon Scarlatti schreibt im Vergleich zu seinen 
Opern eine verhaltnismaBig geringe Zahl Oratorien, die iibrigens das neue Stilstadium noch 
nicht rein reprasentieren. Er steht mit seinem bekanntesten Oratorium ,,La Conversione di 
Maddalena" (1685) Stradella noch nahe, wenn auch eine gewisse Verengung des Gesichts- 
kreises, ein Zug ins Intime, Genrehafte, Idyllische, iiberhaupt eine Veranderung der seelischen 
Grundlage unverkennbar ist. Scarlatti spricht als erster in den musikalischen Symbolen einer 
herben Wehmut, einer Trauer und Sehnsucht. Von seinen 15 Oratorien gehoren nach E. Dent 
der alteren Schule noch an: ,,Agar ed Ismele" und „I1 martirio di Sa. Thedosia", beides noch 
eindringliche Zeugen des absterbenden venezianischen Stils. Spater, mit dem „Sedecia" (1 706), 
iibernimmt auch er die weiteren Formen der neapolitanischen Schule und ihr kostbareres 
Instrumentalgewand. Mit dem Hinweis auf Scarlattis hochtalentierte Schiiler und seine eigent- 
lichen Geisteserben Gaetano Greco, Franc. Durante und Nic. Fago lassen wir das 
Neapolitanertum zunachst auf sich beruhen und greifen noch einmal tief ins 1 7. Jahrhundert 
zuriick, um die spezifischen Wandlungen des Oratoriums unter dem Einflufi deutschen Geistes 
zu priifen. 

Hier ist zunachst eine Vorbemerkung am Platz: Es gibt im 17. Jahrhundert in Deutschland 
eine Form der musikalischen Praxis, die, ohne in einem direkten Abhangigkeitsverhaltnis zum 
italienischen Oratorio zu stehen, und ohne iiberhaupt diesen Namen zu kennen, analoge Zwecke 
verfolgt und auch Ahnlichkeit in der Form aufweist. Daneben aber besteht im Kolonisations- 
gebiet italienisch-katholischen Geistes, an den siiddeutschen Hofen Wien und Miinchen (spater 
auch Dresden), ein Oratorium, das sich nicht grundsatzlich vom italienischen Oratorium 
unterscheidet, das aber wieder einem veranderten gesellschaftlichen Zweck dient. Wien und 
Miinchen sind zunachst weiter nichts als die am obersten Rande gelegenenKniipfpunktejenes 
oberitalienischen Oratoriennetzes, als dessen Zentren wir Bologna und Modena kennengelernt 
haben. Nur Wien hat sich selbstandig an der stilistischen Fortbildung der Gattung beteiligt. 

Fiir die Miinchner Oratorienpflege fehlt es bisher an wesentlichen Dokumenten. Man 
scheint dort in erster Linie von dem Oratoriengut Italiens gezehrt zu haben. Daneben schufen 
die Jesuiten eine minder bedeutende Literatur geistlicher Dramen mit Musik, ahnlich den 
alteren deutschen Schulakten, die mit dem eigentlichen Oratorium nur lose Verbindung haben. 

Anders in Wien. Dort beteiligten sich die Kaiser selbst als Schaffende an der Oratorien- 
pflege, die freilich nie iiber eine Angelegenheit des Hofes hinauswuchs und schon aus Griinden 
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der ortlichen Beschrankung auf die Familienkapellen der Kaiser und Erzherzoge nie zu einer 
Sache des Volks werden konnte. Das Wiener Oratorium ist zunachst nichts weiter als ein 
Ersatz fiir den Ausfall der Oper in der Karwqche und Fastenzeit. Abgesehen von einem 
friihen Vorlaufer mit dem etwas weittrabenden Titel ,,II secondo Abramo disformato nel 
riformare il primo" (1649, Verfasser unbekannt), setzt die Oratorienbewegung regelrecht ein 
im Jahre 1660 mit einem „Sacrificio d'Abramo" von Leopold I. Von diesem Kaiser sind weitere 
acht Oratorien erhalten. Wien bildete eine eigenartige, an die Oper angenaherte Form des 
Oratoriums im sogenannten „Sepolcro" aus, d. h. einer szeniscben Darsteilung von Episoden 
aus der Leidensgeschichte im Angesicht des pomphaft aufgebauten hi. Grabes. Sepolcri fanden 
statt am Karfreitage in der Kapelle der Hofburg, und zwar innerhalb des liturgischen Zere- 
moniells. Beitrage zu dieser unentwegt bereicherten Oratorienliteratur, die genauer genommen 
der Geschichte der liturgischen Passion angehort, lieferten u. a. die Hofkomponisten Draghi, 
Bertali und Kaiser Leopold selber. In der dichterischen Anlage von jesuitischem Geiste 
beeinfluflt, erinnern diese allegoriereichen, undramatischen, einteiligen Sepolcroszenen an die 
Praxis des Mittelalters ; sie sind ein Zeugnis dafiir, dafi der natiirliche Spieltrieb zu alien Zeiten 
durch irgendeinen geheimen Schacht aus den Tiefen der Volkspsyche zur Oberflache drangte, 
wenn auch hier in Formen, die die Hofetikette vorschrieb. Opernlibrettisten sind auch die 
Dichter der Sepolcri, Nic. Minato ihr beliebtester. Neben diesem ein Stampiglia, Ber- 
nardoni, Pariati, spater auch Zeno und Metastasio. In dem ganzen hier in Betracht 
kommenden Zeitraum blieb das Sepolcro an die Darsteilung gebunden. Nach 1700 legt es 
das szenische Kostiim beiseite und wendet sich, ganz im Oratoriensinne, nur noch an die 
Phantasieschau. Damit ist innerlich der Sieg des Oratoriums italienischer Tendenz entschieden. 
Und wahrend nun Wien den Stoffkreis der Passion verlafit, wachst im protestantischen Norden 
die Vorliebe fiir das Thema der Leidensgeschichte. Die Form des neuen (zweiteiligen) Wiener 
Oratoriums nimmt kiinftig alle Elemente des italienischen Oratoriums auf. Vor allem erscheint 
auch der Testo. Stofflich wird genau so, wie wir es oben gesehen haben, Bibel und Heiligen- 
geschichte ausgebeutet, unter Umstanden — wie in Leopolds I. genanntem Ersthng — mit 
Zusammenkoppelung alt- und neutestamentarischer Motive. Das Wiener Oratorium versuchte 
eine Zeitlang mit Texten von Hans Albrecht Rudolf die deutsche Sprache heimisch zu 
machen, kehrte aber sehr bald zur italienischen Sprache zuriick. Stilistisch stehen die Wiener 
Oratorien des 17. Jahrhunderts im ganzen auf dem Boden der venezianischen Schule, ohne 
dafi damit jedoch eine so eigentiimliche Erscheinung wie die Musik des deutschen Kaiser 
Leopold hinlanglich in die Entwicklung eingegliedert ware. Diese tragt vielmehr positive 
Merkmale eines iiberraschend selbstandigen Individualstils, namentlich in einem ungekun- 
stelten, anmutigen melodischen Duktus und in der instrumentalen Faktur: 
Leopold I. Aus dem Oratorium „Die Erlosung des menschlichen Geschlechts" (1679) 
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Mit dem EinfluG der Cesti-Schule durch Draghis Vermittlung ist diese freundliche und durch- 
aus deutsch anmutende Erscheinung nicht hinreichend erklart. Von deutscher Seite beteiligten 
sich an der Oratorienkomposition bis 1700 die im Gegensatz zu dem komponierenden Kaiser 
stark italianisierten Meister Ferd. Tob. Richter (geb. 1649 zu Wiirzburg) und Joh. Heinr. 
Schmelzer. Draghi selbst schrieb in den achtziger Jahren des Jahrhunderts neben einer 
Menge Sepolcri sieben Oratonen, darunter einen besonders ausgezeichneten .Jephta". Die 
glanzendste Epoche des Wiener Oratonums brach erst mit dem neuen Jahrhundert an. 

Im protestantischen Deutschland fehlten alle natiirlichen Vorbedingungen fur ein Ora- 
torium im Sinne der Filippiner. Erscheinungen wie die „Nurnberger Akte", d. h. erzahlte 
biblische Handlungen mit Chor- und Soloeinlagen lyrischen Charakters fallen kaum unter 
den Begriff Oratorium. Wichtig ist nur die Einbeziehung von Choralen in diese Praxis dekla- 
matorisch-musikalischer Andacht. Man kann darin ein genetisches Moment in Hinblick auf 
das spatere choralgetragene protestantische Oratorium erblicken, und iiberdies spricht die Tat- 
sache der Choralverwendung fiir ein friih empfundenes Bedurfnis nach einer kiinstlerischen 
Gemeinschaftsform, wie sie ganz analog im Nerischen Oratorium vorgebildet war. Diese 
,,Niirnberger Akte" weisen iiber anderwarts — z. B. in Stettin — nachweisbare ahnliche Er- 
scheinungen direkt auf die beruhmten Liibecker Abendmusiken Buxtehudes, auf das Ham- 
burger Collegium musicum des Matthias Weckmann und auf Konigsberg. Dem Gedanken 
einer Hebung der kultischen Handlung durch die lockenden Mittel der Musik verschloB sich 
auch der Protestantismus nicht. Dialoge und kleinere Kantaten nach Art der italienischen 
sind daher auch im protestantischen Deutschland im ganzen 17. Jahrhundert beliebt. Es liegt 
zwar kein Grund vor, bei diesen anspruchslosen Gebilden schon von Oratorien zu sprechen. 
Wohl aber weitete diese innige, gemiitvolle kirchliche Kleinkunst den Sinn fiir die spatere 
Aufnahme des Volloratonums. Eine andere, weniger allgemeine Form musikalischer Andacht 
war das Absingen der Evangelienhistorie in ihren drei Hauptbeziehungen auf das christliche 
Geburts-, Leidens- und Auferstehungsereignis. Wichtig ist fiir das Oratorium nur jene seit 
Bekanntwerden der Monodie in Deutschland aufkommende Form gemischten Vortrags einer 
neutestamentlichen Episode — meist der Passion — , der es an weiter nichts als an Grofie der 
Ausgestaltung fehlt, um als vollgiiltiges Oratorium angesprochen zu werden. Hier sind ganz 
im Sinne einer dramatischen Kontrastwirkung die Kollektivaufierungen der Jiinger, des 
Volks usw. als Chore behandelt, wahrend die Einzelpersonen sich im Stile recitativo unter- 
halten. Prologe und Epiloge runden das Ganze ab. Schon vor Aufkommen der Monodie lag 
das Geriist zu solchen dramatischen Bildungen fertig vor, indem lediglich der Einzelgesang 
die freiere Art psalmodischer Rezitation (Gregorianischer Lektionston) aufnahm. Noch 
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ins letzte Drittel des 16. Jahrhunderts gehort eine ihrerzeit weitverbreitete „Auferstehung" 
des Scandeilus in dieser Art. Um die Jahrhundertwende begegnen uns dann einige das 
gleiche Thema behandelnde Historien von Rosthius, Faber und Finolt. Der Genius er- 
leuchtetsten deutschen Schopfertums verbindet sich mit dieser Form aber erst in Heinrich 
Schiitz' „Historia von der frohlichen und siegreichen Auierstehung" (1623), die als unmittel- 
bare Vorbotin eines deutschen Oratoriums zu gelten hat. Schiitz folgt mit diesem Werk den 
Spuren Monteverdis, ohne jedoch sich restlos zum Prinzip der monodischen Stilbehandlung 
zu bekennen. Dies tut er viel nachdriicklicher in seinem spateren Weihnachtsoratorium 
„Historia von der freuden- und gnadenreichen Geburt Jesu Christi" (1664). Wie stark Schiitz 
experimentiert hat, um den Stil der Italiener dem deutschen Musikgeist entsprechend um- 
zubilden, zeigen zweierlei erhaltene Evangelistenstimmen. Ihre endgiiltige Form bedeutet 
eine stilistische Neuheit. Wir haben hier ein.Rezitativ vor uns von einem inneren Flufi, einer 
Beseeltheit und schlagenden dramatischen Wahrhaftigkeit, wie wir es nur bei den besten 
Italienern finden, Dazwischen ragt eine Anzahl „Intermedien", d. h. Vokalstiicke, die ebenso 
genial im Geiste der Situationsdramatik gemeistert sind und in sinnigen Einzelziigen eine 
wahrhaft keusche und fromme Anschauung des gottlichen Gegenstandes verraten. Man be- 
achte in dem folgenden Pastorale die Durchfiihrung iiber dem sanftwiegenden Basso ostinato. 
Die zwei Violetten beginnen ihr mit zarter Leidenschaft singendes Thema im Original von 
gleicher Stufe aus. Hier sind sie der besseren Kenntlichkeit halber um eine Oktave ausein- 
andergelegt : 
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In diesem Werk sieht Schering den eigentlichen Ausgangspunkt des deutschen Oratoriums. 
Zeitlich und stilistisch halten Schiitz „Sieben Worte am Kreuz" (mit mehrstimmiger Testo- 
behandlung) die Mitte zwischen Auferstehungs- und Weihnachtsoratorium. Dazu kommen 
die Passionen, die verschiedenen Altern seines langen Lebens angehoren. Deutlicher nach 
Italien, nach Vallicella und San Marcello, weisen die zahlreichen oratorischen Kleinarbeiten 
Schiitzens, die Solo- und Chorhistorien (Motetti concertati), kantatenartige Gebilde, die freilich 
bei knapperem Umfang an innerer Grofie alles iiberbieten, was das italienische Oratorium 
einzusetzen hatte. Direkte Nachfolge scheinen Schiitz' Versuche in der grofien Oratorien- 
form nicht gefunden zu haben, denn was die fast samtlich im protestantischen Norden Deutsch- 
lands wirkenden bedeutenderen Schiiler und Zeitgenossen des grofien Meisters an Kantaten 
und Dialogen geschaffen haben, sind doch eben nur Bausteine zum Volloratonum gewesen, 
Ihre Phantasie richtete sich gem auf kleinere, umgrenzte Bilder. Freilich, diese haben sie 
mit Eindringlichkeit und Scharfe in den Bereich der musikalischen Darstellung zu zwingen 
gewufit. Die Gegenwart bemiiht sich, die lebendigen Werte dieser deutschen Barockkunst 
wiederzuentdecken, und mit Namen wie Buxtehude, Weckmann, Kindermann, Ham- 
merschmidt, Bernhardt, Ahle, Selle, Schelle, Rosenmiille r, Kniipfer, Joh. 
Christoph Bach, Krieger, Reinken, Fromm verbindet sich langst keine blofie histo- 
rische Vorstellung mehr. In einem einzigen Falle scheint Heinrich Schiitz' Technik starker 
abgefarbt zu haben : Selles zweite Johannispassion zeigt die gleiche, nach Handlungscharakteren 
unterschiedene Kombination des begleitenden Instrumentalapparats wieSchiitz'Auferstehungs- 
historie. Sehr wichtig fur die Oratoriengeschichte ist noch ein Lazarusoratorium des Stettiner 
Kantors Andreas Fromm aus dem Jahre 1649, das einen ziemlich frei gestalteten Text ver- 
wendet und prinzipiell den protestantischen Choral einbezieht. Zwanzig Jahre spater hat der 
Choral in Passionen von Sebastiani und Theile bereits sein innerstes Wesen gewandelt, 
indem er zu einer Art Choralane wird. Der Einflufi Carissimis auf Caspar Forster wurde 
oben schon erwahnt. In der Mitte der ganzen unendlich verzweigten Literatur der zu gottes- 
dienstlichem Zweck bestimmten Dialoge und sonstigen oratoriengeschichtlich bedeutsamen 
Formen steht als elementarstes Zeugnis deutschen Geistes im 17. Jahrhundert das Werk 
Schiitzens. Daran diirfte sich auch dann nichts andern, wenn der moderne Wiederbelebungs- 
wille weitere bedeutsame Dokumente damaligen Musikschaffens ans Licht fordern sollte. 
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DIE KATHOL1SCHE KIRCHENMUSIK 
VON 1600-1750 

Vielleicht kein anderer Zeitpunkt bedeutet in der Entwicklung der Tonkunst einen so be- 
deutsamen Einschnitt, als die Wende des 16. Jahrhunderts. Wenn auch in erster Linie die 
weltliche Musik den Schauplatz des grofien Stilwandels bildet, wird gleichwohl auch die 
Kirchenmusik, und zwar auch die katholische in starkstem MaBe beeinflufit. Auch hier ent- 
wickelt sich ein neuer Stil, der Stilo concertato (konzertierender Stil). 

Giovanni Gabrieli (s. S. 352 ff.) hatte im Fortsetzen des Wirkens seines Oheims Andrea 
die venezianische Stilrichtung des 16. Jahrhunderts zur Hohe gefiihrt; in seinen Spatwerken 
tritt er aber auch als Vertreter des neuen Stils auf , in seinem Schaffen reichen sich das 1 6. und 
1 7. Jahrhundert die Hand. Er gab im Jahre 1 587 eine Sammlung von Tonstiicken seines Oheims 
zusammen mit eigenen heraus, enthaltend „Kirchenmusik, Madrigale und anderes fur Sing- 
stimmen und Instrumente zu 6, 7, 8, 10, 12 und 16 Stimmen", und betitelte sie ,,Concerti". 
Damit begegnet ,, Concerto'' als Titel fur kirchliche Gesange mit Instrumentalbegleitung, 
eine Bezeichnung, die als Missa concertata, Missa da concerto auch in der Mefiliteratur Platz 
greift. 

Der Begriff des Concertare wird nun in der mannigfachsten Spezialbedeutung angewandt; 
es ist ein allgemeiner Begriff, dessen Auffassung zeitlich wechselt. Wenn auch schon fruhzeitig 
die Verwendung im heutigen Sinne, also in dem eines solistisch hervortretenden Klangkorpers 
begegnet, war der Begriff am Anfange des 17. Jahrhunderts ein viel weiterer. Es wurden 
damit einfach Tonstiicke — mit oder ohne Singstimmen — bezeichnet, die im Gegensatz 
rum traditionellen ,,kontrapunktischen" oder „obligaten" Stil in der neuen Setzweise ge- 
schrieben waren. Eines der wesentlichen Merkmale liegt in der Vereinigung von Instrumental- 
und Vokalklang, aber nicht mehr in der Art, daB — wie in friiherer Zeit — die Instrumente 
bloB akzessorisch oder subsidiar zu den Singstimmen hinzutreten, sondern indem eine vol- 
lige Gleichberechtigung eintritt, sei es nun, daB Sing- und Instrumentalchore einander 
gegenubergestellt, sei es, daB sie ohne Kontraststellung zu einem einheitlichen Ganzen ver- 
eint werden. 

Eine integrierende Begleiterscheinung des neuen Stils liegt also in dem Eindringen der In- 
strumentalmusik in genau vorgeschriebener Verwendung in die Kirchenmusik. Dies zeigt 
z. B. G. Gabrielis Motette „Surrexit Christus", die fur dreistimmigen Chor mit Begleitung 
von 2 Violinen, 2 Cornetti und 4 Tromboni gearbeitet ist. Die Instrumente sind hier aller- 
dings nicht anders als Singstimmen behandelt. Instrumente und Gesangstimmen treten in 
verschiedenartige Beziehungen : Eingeleitet wird das Stuck durch eine instrumentale „Sinfonia" . 
Ihr folgt ein kurzer imitierender Vokalsatz, worauf das Thema der Sinfonia neuerlich in 
einem imitierenden, acht Takte langen, instrumentalen Zwischenspiel durchgefiihrt wird. 
Nun folgt ein vom Alt allein vorgetragener Teil mit Begleitung dreier Tromboni ; die Kom- 
bination des ganzen Apparats zeigt folgende Stelle : 
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Der arios-rezitativische Stil 
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Die Verwandtschaft mit dem a-cappella-Stil ist hier wohl noch sehr grofi ; allein Stellen, 
wie die folgende, aus dem Sopran der Motette „In deo salutari meo' : 



^m^&m^mm^ 



weisen schon auf solistische, virtuose Stimmbildung hin. 

Als Vater des von Florenz seinen Ausgang nehmenden, arios-rezitativischen Stils 
in der Kirchenmusik wird fur gewohnlich Ludovico Grossi, nach seinem Geburtsort Via- 
dana genannt (1564 — 1645, Kirchenkapellmeister zu Mantua, Fano und Venedig) angesehen. 
Er iitartrug namlich den Stil der Florentiner Reformatoren in seinen 1602 erschienenen 
„Cento Concerti ecclesiastici a 1 , 2, 3 e 4 voci con il basso continuo per sonar nell' organo" 
( 1 00 Kirchenstiicke im neuen Stil zu 1 , 2, 3 und 4 Stimmen mit Basso continuo fiir Orgel) auf die 
Kirchenmusik. Mit der Anwendung des Basso continuo, der durch ein Akkordinstrument auf 
Grund des notierten Basses frei auszufiihrenden Begleitung, war lhm allerdings schon Adriano 
Banchieri in seinen „Concerti ecclesiastici" aus dem Jahre 1595 vorangegangen, allein bei 
diesem hatte es sich um die Hinzufiigung eines Notbehelfes gehandelt fiir den Fall, als das 
vorhandene Sangermaterial zur Besetzung aller vorgeschriebenen Stimmen nicht ausreichte. 
Viadana hingegen griff zum obligaten Continuo. Einige Takte aus dem „Ave hostia" der 
Cento concerti (nach der Veroffentlichung durch H. Leichtentritt mit dessen Rhythmisierung 
und Aussetzung des Continuo) geben folgendes Bild: 



Die venezianische Schule 



509 



i 



sE^m ^^^f ^m^ ^ ^^^ 



do - gma da - tur Chri-sti - a - nis quod in car - nem transit pa - nis 




Viadanas Beispiel fand reiche Nachahmung. Eine ganze Reihe von bedeutenden Kompo- 
nisten — von den kleineren, wirklichen Nachahmern nicht zu sprechen — griff diese fur 
geistliche Gesangstiicke neue, im Prinzipe monodische Schreibweise auf. So veroffentlicht 
z. B. Ottavio Durante in Rom 1608 „Arie devote". Eine in den Kompositionen der 
romischen „Modernen" auftretende Eigentiimlichkeit, gleichsam ein aufierliches Kom- 
promifi zwischen altem und neuem Stil, bildet die vokale Ausfiihrung der notierten Continuo- 
Noten zugleich mit der selbstverstandlichen instrumentalen. Der in Rom Iebende Deutsche 
Joh. Hier. Kapsberger gab ]6]2 Motetti passegiati heraus;in Siena wirkte im modernen 
Sinne Agostino Agazzari, ferner Claudio Saracini. 

Da(5 Claudio Monteverdi hier gleichfalls zu erwahnen ist, kann bei seiner Stellung als 
Kapellmeister zu S. Marco nicht wundernehmen. Fur den Begriff des Concertare von Interesse 
ist derTitel eines seiner Werke: ,,Vespro dellaB.V. Maria, da concerto, composta sopra canti 
fermi. Hier ist alsoauch ein zugrunde gelegterCantus firmus kein Hindernis fur den Stilo 
concertato. Auch Marco da Gagliano, der beriihmte Komponist der ,,Dafne" (1608), schrieb 
„Sacrae cantiones" fur 1 — 6 Stimmen mit Basso continue Eine bedeutsame Stellung nimmt 
Gabrielis Schiiler Alessandro Grandi ein, zu erwahnen sind ferner Francesco Turini, 
Tarquinio Merula, dann der Schiiler und Nachfolger Monteverdis Giovanni Rovetta. 
Von spateren italienischen Meistern auf dem Gebiete der konzertierenden Motette seien hier 
noch erwahnt Mauri zioCazzati(ca. 1620 — 1 677), Gi o vann i Legrenzi (1626 — 1690), Fran- 
cesco Cavalli(ca. 1602 — 1676),PietroA. Ziani(1630 — 171 1). Als Abschlufi der grofien vene- 
zianischen konzertierenden Motette konnen etwa die Werke Antonio Lottis (1667 — 1740) und 
AntonioCaldaras(l 670 — 1 736) angesehen werden . Des letzteren Motetten zeigen aber bereits 
wichtige Einfliisse von anderer Seite, so dafi sein Schaffen anderwarts (s. S. 531 ) einzuordnenist. 

Konnte die Komposition fur eine Singstimme und damit der Stilo recitativo in der Mo- 
tettkomposition grofien Raum gewinnen — ihre Weiterbildung zur Kantate wird an anderem 
Orte geboten — , so bleibt die MeBkomposition neuen Stils dem konzertierenden Chorsatze 
treu, ohne aber auch nur im geringsten, wie sich zeigen wird, das Solo zu verschmahen ; nur 
wurde die Messe niemals im Prinzipe zur Solokomposition, sie blieb immer Chorwerk; und 
damit war auch die rezitativische Behandlung der Singstimmen vorerst so gut wie ausge- 
schlossen. .Uber die italienische Missa concertata sind wir mangels Neupublikationen noch 
weniger unterrichtet als uber die konzertierende Motette. Vielfach muB man sich mit den 
Zeugnissen begniigen, welche die Titel der Werke darbieten. Von Viadana wird eine Messe 
fur 1 — 3 Stimmen mit Basso continuo fur Orgel erwahnt (1 605). Aus etwas spaterer Zeit ist uns 
von zahlreicheren derartigen Werken berichtet: Von Banchieri erschienen 1620 „Messe e 
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motetti concertati" (Messen und Motetten im konzertierenden Stil), von Grandi 1630 Messa 
e salmi concertati a 3 voci (Messe und Psalmen im konzertierenden Stil zu drei Stimmen), 1637 
achtstimmige Messe concertate, von Merula 1631 : 2 — 12stimmige „Messa e salmi con istro- 
menti e senza se piace" (nach Belieben mit oder ohne Instrumenten), von Rovetta 1635 mit 
Motetten una messa concertata a voci pari, 1642 mit Psalmen una messa a 3 voci concertati 
con due violini ed altri stromenti (mit zwei Violinen und andern Instrumenten), usf. 

Neben diesem neuen Stil fand aber auch der alte weiterhin Pflege, und zwar ist es ins- 
besondere Rom, das auf diesem Gebiete im Vordergrunde stent. Wahrend die venezianische 
Motettkomposition dem neuen Stile sich zuwendet, setzt die rbmische — abgesehen von 
der auch hier eingedrungenen monodischen Richtung — einerseits ihre eigene Tradition fort, 
andererseits ubernimmt sie auch die venezianische Mehrchorigkeit und steigert diese — fast 
mochte man sagen — ins Mafilose. Die palestrinensische Stilrichtung findet im 17. Jahr- 
hundert insbesondere in Giovanni Maria (ca. 1545 — 1607) und Giovanni Bernardino 
Nanino (ca. 1560 — 1623), Felice (1560 — 1614) und Giovanni Francesco Anerio (ca. 1567 
bis ca. 1620), Francesco Soriano (1549 — 1620), Ruggiero Giovanelli (ca. 1550 bis 
1625) ihre Vertreter. Ohne damit ein negatives Werturteil zu verbinden, kann man die 
Nachfolger Palestrinas dieser Stilrichtung als typische Traditionalisten bezeichnen. Diese 
Stilrichtung darf aber vorerst durchaus nicht als etwas Riickstandiges angesehen werden. 
Es war der durch die kirchliche Autontat sanktionierte Stil, in dem diese Meister schufen. 
Gewifi kommen auch hier geringfiigige neue Ziige zum Vorschein, es war durchaus nicht 
Versteinerung in diesen Werken; allein im allgemeinen Uberblick laftt sich eine ziemliche 
Gleichrormigkeit mit dem durch- Palestrinas Schaffen gekennzeichneten Bilde feststellen. 
In harrnonischer Hinsicht kann sich allerdings auch diese Richtung nicht von Einflussen 
des anderwarts die Herrschaft antretenden modernen Dur und Moll ganzlich freihalten. 

Eine dritte Stilrichtung, die insbesondere in Rom zur Entwicklung kam, machte die 
Vielchorigkeit zum Stilprinzip. Insofern von den Meistern dieser Schule die Instruments 
als obligat herangezogen wurden, stehen sie im Gegensatz zu den Traditionalisten, andererseits 
ist es doch auch wieder etwas anderes als der eben in seinen Anfangen beleuchtete neue 
Stil, was in diesen Werken zum Ausdruck kommt. Im Neudruck liegt von hierher- 
gehorigen Kompositionen die zur Einweihung des Salzburger Doms 1628 geschriebene Messe 
von Orazio Benevoli (1605 — 1672) vor, ein typisches Beispiel fiir den romischen ,,Ko- 
lossalstil" der damaligen Zeit. In dieser Partitur (s. S. 582) tritt deutlich die zweiteilige 
Anlage hervor: I., 2., 3., 4., 7. Chor stehen der aus dem 5., 6. und 8. Chor gebildeten 
Gruppe gegeniiber, der Basso continuo faBt das ganze Gebaude zusammen. Man sieht 
an Holzblasern Oboen und Floten, von letzteren die ganze Familie bis auf die Bafifloten, 
zwischen Holz und Blech stehen die Zinken (Cornetti), von Trompeten finden Sopran-, Alt- 
und Tenortrompete Verwendung, von Posaunen Alt-, Tenor- und Bafiposaune, auch die 
Streicher werden als einheitliche Klanggruppe verwendet; bald hei(3t es sechs Violinen, bald 
zwei Violinen, vier Violen, letztere bedeuten eben nichts anderes als tiefe Violinen. Deutlich 
tritt die Gruppierung nach klanglich gleichartigen, vom Sopran bis zum BaB durchlaufenden 
Instrumenten hervor. Nicht verzeichnet sind in der Partitur die neben den Orgeln wahr- 
scheinlich an der Ausfiihrung des Continuo beteiligten Akkordinstrumente. Der Grund- 
zug der Architektonik ist die Antiphonie zwischen den beiden grofien Klangmassen, 
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die man sich auch auf zwei oder mehr getrennt errichteten Emporen aufgestellt zu denken 
hat. Hiervon wird die ganze [Composition beherrscht. Bald werden ganz kurze Motive 
in kettenformigem Nacheinander von den beiden groBen Gruppen vorgetragen, dann 
wieder kurze Durchfiihrungen eines Motivs durch das Stimmengebaude der einen Gruppe 
von der andern wiederholt, oft ist es, als wiirfen die beiden Gruppen die Motive einander zu 
oder fiihrten sie im Vortrag des gleichen Gedankens einen Wettstreit auf. Dann werden wieder 
die beiden Chore zu einem einheitlichen Ganzen zusammengefaBt, die Imitation geht also von 
Stimme zu Stimme, nicht von Chor zu Chor. 

Betrachtet man das Verhaltnis der einzelnen Chore innerhalb der grofien Gruppen, so fallt 
vor allem auf, wie bei Ripienostellen — jeder Chor kann in chorischer (Ripieno) oder in so- 
listischer Besetzung (Solo) verwendet werden — die Instrumente im wesentlichen mit den 
Singstimmen gefiihrt werden, und zwar bedingen Ripienostellen in der Regel das voile Or- 
chester. Lediglich kleine Erganzungen des Vokalsatzes unterscheiden die Instrumental- von 
den Vokalstimmen. Im Ripieno ist das Orchester also hauptsachlich akzessonsch. Anders 
werden die verschiedenen Chore beim Solo verwendet. Hier iiberschreiten die Instru- 
mentalstimmen den Rahmen des Akzessorischen und nehmen selbstandig am polyphonen 
Stimmgewebe teil — es erklingt z. B. mit einer Sologesangstimme ein ganzer Instrumental- 
chor, thematisch polyphon gefiihrt; die Instrumentalchdre treten auch ganz selbstandig in 
antiphonierendes Verhaltnis zu den Vokalchoren. Auch als einzelne Solostimme kann ein 
Instrument zum Vokalsolochor treten. 

Die Fiihrung kommt natiirlich den Vokalchoren zu. In thematischer Hinsicht oder tech- 
nischer Faktur unterscheiden sich Vokal- und Instrumentalchore kaum voneinander, wenn 
man von den fanfarenartig verwendeten ,,Loca" absieht. Die Themen tragen deutlich 
gemischten, vokal-instrumentalen Charakter, es sind fast stets kurze Gebilde. Die Har- 
momk bewegt sich in den einfachsten Bahnen und ist fast ganzlich frei von kirchentonart- 
lichen Resten. Fur die Gliederung des gesamten Werkes ist der Text mafigebend, dessen 
einzelne Phrasen immer durch neue Thematik gekennzeichnet sind. Wie auch hier noch die 
Taktvorzeichnung mensuralen Charakter tragt, zeigt z. B. das ,,Et incarnatus est", dem, 
obgleich es seinem Wesen nach deutlich dupeltaktig ist, im taktlichen Sinne unmbglich, 
3 / 2 vorgezeichnet sind. 

Orazio Benevoli steht mit der prinzipiellen Vielchorigkeit durchaus nicht vereinzelt da. 
Die Hauptvertreter dieser Stilrichtung sind aufier ihm Paolo Agostini (1583 — 1629), An- 
tonio M. Abbatini (ca. 1595—1677) und Virgilio Mazzocchi (f 1646). Der letztere soil 
in der orthchen Trennung der einzelnen Chore so weit gegangen sein, dafi in der Peterskirche 
— wie A. W. Ambros erwahnt — ,,einige Chore auf ebenem Boden, andere auf der den unteren 
Rand des Kuppeltambours einfassenden Galerie, andere wieder in schwindelnder Hohe auf 
der Galerie in der Lanterna aufgestellt waren". Der Kolossalstil, der sich eben damals in der 
bildenden Kunst geltend machte, griff auch auf die Musik iiber. Sie stejlt sich als typische 
i.Raumkunst" dar, erwachst aus der architektonischen Raumgestaltung dieser Zeit und bleibt 
enge mit ihr verbunden. 

Uber die Kirchenmusik des Stilo concertato wahrend des 17. Jahrhunderts schwebte bis vor 
kurzem noch tiefes Dunkel. Die Schatze der italienischen Archive liegen noch fast zur Ganze 
ungehoben und lediglich auf osterreichischem Boden lassen die Neudrucke in den Denk- 
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malern der Tonkunst in Osterreich den Weg erkennen, den die Mefikomposition neuen Stils 
in dieser Zeit nahm. Johann Stadlmayr (1560 — 1648), Hofkapellmeister Erzherzog Maxi- 
milians in Innsbruck, Christoph Straus, Kammerorganist Kaiser Mathias', 1616 — 17 
Kapellmeisteramtsanwarter, dann bis 1619 Kapellmeister der Wiener Hofkapelle, und Gio- 
vanni Valentini (seit 1614 Hoforganist des Erzherzogs Ferdinand in Graz, seit 1619 Orga- 
nist, endlich bis 1 649 Kapellmeister der Wiener Hofkapelle) konnen als Reprasentanten fur 
die doppelte StrSmung bezeichnet werden, die im kirchenmusikalischen Schaffen besonders 
in der ersten Halfte des 1 7. Jahrhunderts herrschte : Auf der einen Seite das Festhalten am 
uberkommenen, obligaten Stil, auf der andern Seite das zukunftweisende Schaffen konzer- 
tanter Kirchenwerke. AHe drei schrieben sowohl im alten als im neuen Stil. Stadlmayrs Hym- 
nen vermogen ein Bild einfachster Schreibweise im Stilo obligato zu geben: vgl. z. B. seinen 
Pfingsthymnus (Veni creator spiritus): 
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Es ist vollig die hergebrachte durchimitierte Setzweise mit Kolorierung der Choralweise. 

Messen von Christoph Straus zeigen, wie das Parodieverfahren des 16. Jahrhunderts noch 
weit in das 17. hiniiberreicht und, ahnlich wie bei Monteverdi der Cantus firmus, sich auch 
diese Technik im Prinzip mit dem konzertierenden Stile wohl vertragt. Wenn auch die zugrunde 
gelegten Modelle in dieser Zeit meistens unbekannt sind, geben schon haufig die Titel der 
Messen Fingerzeige beziiglich der Faktur, die sodann durch die Untersuchung ihre Bestatigung 
erfahren. Beachtenswert erscheint diese Technik in einer „Missa Veni sponsa Christi" fiir 
13 Stimmen mit Tuben und Pauken ,,partim concertato, partim pleno choro" (z. T. kon- 
zertierend, z. T. mit vollem Chor). Eine in der Partitur verzeichnete ,,Tuba chi sona il 
mezzapunto" weist auf eine Eigentumlichkeit damaliger Meftkomposition hin — ob es sich urn 
einen Austriacismus handelt, sei dahingestellt : An gewissen Abschlufistellen der einzelnen Mefi- 
satze und ihrer Teile werden ein- oder mehrstimmig zu blasende Fanfaren eingeschoben. 

Ahnliche naturalistische Effekte wie das Mezzapunto scheinen in der damaligen Zeit 
beliebt gewesen zu sein, ihr Zusammenhang mit der allgemeinen Geistesrichtung ist wohl 
nicht zu iibersehen. In derselben Messe findet sich z. B. folgende Stelle, bei der das Clarino 
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auch wahrend des Vortrages der liturgischen Textworte nach Art eines Militarsignals sich 
betatigt : 
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Die Parodietechnik - hat hier infolge des volligen Verschwindens absichtlich kontrapunk- 
tischer Stimmfiihrung und Konstruktion gerade den reizvollsten Teil ihres Wesens, die 
kontrapunktische Umformung der Modellkomplexe, verloren, und es bleiben schliefilich nur 
mehr den verschiedenen Texten angepaBte Zitate iibrig, wie die Gestalt eines Hauptmotives 
an den verschiedenen Stellen der Messe zeigt : 
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Es wird deutlich, wie die auf niederlandischer Satztechnik erwachsene Parodietechnik auf 
dem Boden des akkordklanglichen Stiles fremd ist, wie sie nunmehr nach ihrer Hochbliite in 
der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts als Uberbleibsel aus vergangener Zeit, von ihrem 
Fundament losgelost, abstirbt. 

Der rein instrumentale Tubenchor der vorliegenden Messe, bei dem nur die oberste 
Stimme auch vokal ist, scheint zu den Ausnahmen zu gehoren. Im Prinzipe ist jeder 
Chor vokal und instrumental besetzt, doch werden manche Stellen a cappella, manche 
instrumental vorgetragen. Die prinzipielle, vollige Scheidung von Singstimmen und In- 
strumenten ist noch nicht vollzogen. Auch in der Satztechnik der einzelnen Chore 
herrscht ein gewisser Ubergangscharakter. Mit durchaus harmonisch orientiertem imi- 
tierendem Satze wird akkordlicher vermengt. Die Unterscheidung von Solo und Tutti ist 
natiirlich strenge durchgefiihrt. Haufig verbindet sich mit dem Solo auch a-cappella-Vortrag, 
wahrend Chor-a cappella selten ist. Die verschiedenen Chore treten zueinander gewohnhch 
in antiphonales Verhaltnis, doch kommen auch mannigfache andere Kombinationen vor. So 
enthalt die dreichorige „Missa corporis Christi" von Straus ein Soloterzett der Soprane aus 
dem ersten und dritten Chor mit Hinzutritt des Tenors aus dem zweiten, lediglich von dem 
mit der jeweils tiefsten Stimme identischen Basso continuo begleitet, das vom „Crucifixus 
bis zum vollchorigen Einsatz bei „Et in spiritum" reicht; oder es kommt vor, dafi die In- 
strumente eines Chors die blofie Begleitung der Solostimmen eines anderen ausfiihren, wie z. B. 
beim „Et incamatus est" der „Missa Maria concertata" von Chr. Straus, wo Alt und Tenor 
des 2. Chors imitatorisch thematisch einsetzen und die Posaunen des 1 . Chors rein akkordisch 
ohne Riicksicht auf die Imitation begleiten. Vollkommen selbstandig treten die Instrumente 
in der regelmafiig dem Kyrie vorangestellten ,,Symphonia" auf, die z. B. im Requiem von 
Straus tonmalensch ,,ad imitationem campanae" (in Nachahmung des Glockenklangs) gesetzt 
ist. Eine „Missa concertata in Echo" fallt durch Echowirkungen und deren ausdriickliche 
Forderung durch Einzeichnung der sonst seltenen Vortragszeichen p und / auf. 

Die Schreibweise Christoph Straus' zeigt ziemlich deutlich den Charakter eines Ubergangs- 
stiles; Einfliisse von altervenezianischer Seite stehen im Vordergrunde, auch der kontra- 
punktische Stil wirft Schatten in diese dem Neuen zustrebenden Werke. Auf die praktische 
Verwendung dieser Messen wirft eine Anmerkung Licht, die am Schlusse des Verzeichnisses 
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in dem 1631 zu Wien gedruckten Samtnelband von 16 Messen Straus' stent: „Quod si perso- 
narum adhibendarum quae non ubivis reperiuntur defectus esset, principales seu capitales 
quatuor Voces excerpantur, quibus hae Missae licet, non ita integre bene tamen usurpari 
possunt." (Wenn, wie es mancherorts der Fall ist, nicht alle erforderlichen Krafte zur Ver- 
fiigung stehen, mogen die vier vorziiglichen oder Haupt-Stimmen herausgezogen werden; mit 
ihnen konnen diese Messen zwar nicht unversehrt, gleichwohl aber gut zur Auffiihrung ge- 
bracht werden.) Die Zuriickfiihrung auf ein vierstimmiges Grundgeriiste erschien also auch 
dem Komponisten selbst moglich. Das Requiem (Totenmesse) von Straus vereinigt, wie es 
bis heute noch iiblich ist, auch die sonst wechselnden, hier aber immer gleichbleibenden 
(Propriums-) Gesange des katholischen MeBgottesdienstes mit den sonstigen Teilen der 
MeGkomposition, von denen das Credo und selbstverstandlich das Gloria wegfallen. 
Beachtenswert ist die an den Anfang der Propriumsstiicke sowie des Sanctus und Agnus 
gesetzte chorale Intonation. Auch hier gilt das Prinzip, dafi die Solostimme ohne mitgehendes 
Instrument ertont, wahrend beim Ripieno die akzessorische Instrumentenbeteiligung statthat. 
Giovanni Valentini zeigt in seinem Schaffen anscheinend keine bedeutsamen Abweichungen 
von der Entwicklungslinie, wie sie Straus' Kompositionen erkennen lassen. Auffallend ist in 
seiner Messe „Non erit finis" ein langes Orchesterzwischenspiel nach den Titelworten im 
Credo, das aus dem Motivmaterial des Vorangehenden gebildet ist. 

Valentinis Nachfolger im Wiener Hofkapellmeisteramte war der Veroneser Antonio 
Bertali (1605 — 1669), der schon seit 1637 zu den Instrumentalisten (Violinisten) der Kapelle 
gehorte. Seine Messen zeigen in gewisser Hinsicht ein weiteres Stadium der stilistischen 
Entwicklung der Gattung. Im allgemeinen zeigt sich ein Zuriicktreten der Massenwirkung, 
der homophone Chorsatz wird auf kurze Stellen beschrankt. Den grofiten Raum nehmen 
Durchfiihrungen melodischer Phrasen ein, wobei man aber nicht etwa an ausgebildete Fugen 
denken darf. Die einzelnen Stimmen losen einanderimVortrageder einzelnen Themen ab, die 
Zusammenfassung zu Chorkomplexen lafit merklich nach. Uberdies macht sich eine har- 
monische Logik bemerkbar, die deutlich auf kommende Zeiten hinweist; an manchen Stellen 
schimmert schon deutlich die harmonische Beziehung von Vordersatz und Nachsatz durch. 
Aufierdem macht sich in Bertalis Messen eine Neuerung in thematischer Hinsicht geltend, 
indem ein deutliches Hinneigen zur liedmafiigen Melodik spaterer Zeiten zutage tritt. Nicht 
nur Solostellen zeigen dies, wie z. B. der Anfang des ,,Benedictus" der „Missa semiminima 
(nach den kleinen Notenwerten benannt, in denen sie geschrieben ist): 
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sondern auch im vollen Chorsatz findet sich dies mitunter. 

Noch eine weitere Eigenheit, die sich bis in die Gegenwart erhalten hat, findet sich bei 
Bertali schon deutlich vorgebildet: die ,,Amenfuge", d. h. die Gewohnheit, dem Credo — 
manchmal auch dem Gloria — musikahsch zum wirksamen, gesteigerten Abschlufi des langen 
Tonstiicks, inhaltlich insbesondere beim Credo zur Bekraftigung (Amen = so sei es 1) der 
vorher ausgesprochenen Glaubenswahrheiten einen weitausgesponnenen Teil lediglich iiber 
dem Worte „Amen" anzufiigen. In Bertahs ,,Missa redemptoris" entfallen beim Credo von 
1 88 Takten 31 auf die ,,Amenfuge". In diesem Stiicke zeigt sich eine meisterhafte Beherrschung 
der imitierenden Setzweise seitens des Komponisten. Die Steigerung vom solistischen Beginn 
im antiphonischen Vortrage des Themas mit Klangwechsel im Vortrage des Gegenmotivs iiber 
die solistische Engfiihrung des verkiirzten Themas, in das auch wieder das ganze Thema mit 
seinem Gegenmotiv hineintont, zum antiphonischen Chorvortrag, das instrumentale Zwischen- 
spiel mit dem nochmaligen Ansteigen zu dem schon einmal erreichten Punkt, worauf noch eine 
alle acht Stimmen erfassende Engfiihrung des verkiirzten Motivs zum feierlichen Plagalschlufi 
fiihrt, zeugt von meisterlicher konzeptiver Kraft. 

In dem Verhaltnisse von Instrumental- und Vokalkorper zeigen die Werke Bertalis eine 
Fortentwicklung nach der Richtung hin, dafi man von einer Gegeniiberstellung von Vokal- und 
Instrumentalchoren in dem Sinne nicht sprechen kann, als ob zwei vollig gleichberechtigte, 
gegensatzliche Klangkorper wettstritten. Es geht der Zug der Entwicklung dahin, Instrumente 
und Singstimmen als ein gemeinsames Ganze zu betrachten, dessen Teile trotz gewisser 
Selbstandigkeit einander durchdringen und erganzen. Der Gesangskorper ist unbedingt 
fuhrend, Orchesterzwischenspiele, die jedoch nicht haufig sind, vermogen daran nichts zu 
andern. Im allgemeinen wird beim Ripieno das Orchester akzessorisch verwendet, lediglich 
bereichernde Zusatze werden von einzelnen Instrumenten gebracht. Beim Solo begleiten 
einzelne Instrumente, den Satz erganzend, die einzelnen Stimmen, bringen auch kontrapunkt- 
artige Gegenmotive u. dgl.. Joh. Fel. Sances (1600 — 1679), seit 1637 Hofkapellensanger, 
dann neben Bertali Vizekapellmeister, endhch sein Nachfolger, fiigt, soweit sich bisher er- 
kennen laBt, dem entwicklungsgeschichtlichen Bilde keine neuen Ziige bei. 

Die zweite Halfte des 17. Jahrhunderts bringt aber auf dem Gebiete der konzertanten 
Kirchenmusik in Johann Heinrich Schmeltzer (ca. 1623 — 1680), Heinrich Franz 
Biber (1644—1704) und Johann Kaspar Kerll (1627—1693) drei Meister, die auch 
gewissermaGen die Hauptzentren katholischer Kirchenmusik in deutschen Landen vertreten: 
Wien, Salzburg und Miinchen. In den Ruhm, Kerll zu den Seinen zu zahlen, mufi sich Miin- 
chen aber mit Wien teilen. DaB Wien auch auf dem Gebiete der Kirchenmusik eine fiihrende 
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Rolle zukatn, ist aus den verschiedenen Bedingungen leicht erklarlich, die zusammenwirkten, 
um die Donaustadt zu der ihr zukommenden Stellung im Musikleben friiherer Zeiten zu er- 
heben. In der schon am Ende des 1 5. Jahrhunderts bestehenden kaiserlichen Hofkapelle war eine 
Institution geschaffen, die als zentrale Pflegestatte kirchlicher Tonkunst allmahlich unter dem 
machtigen Schutze der habsburgischen Herrscher ein auf eigener Tradition gegriindetes 
weit ausstrahlendes Wirken entfaltete. Allein auch der katholische Hof Bayerns liefi sich die 
Pflege der Tonkunst wohl angelegen sein. Wenn auch schon friiher nachweislich Musik am 
bayrischen Hofe gepflegt wurde, die erste Nachricht iiber das Bestehen einer Kantorei besitzen 
wir aus der Mitte des 15. Jahrhunderts. Als Erzherzog Leopold Wilhelm, der Statthalter der 
Niederlande, seinen Briisseler Hofstaat aufloste, trat Johann Kaspar Kerll aus semen Diensten 
in die der Miinchner Hofkapelle iiber, deren Kapellmeister er schon nach wenigen Monaten 
wurde. Der Zusammenhang mit dem deutschen Musikzentrum Wien scheint schon damit 
gegeben, daG Kerll, ein gebiirtiger Sachse, Schiiler G. Valentinis war; in der Folge war er 
dann zu Rom Schiiler Carissimis und Frescobaldis. Im Jahre 1673 verlieB Kerll seine Miinch- 
ner Stellung und iibernahm das Amt eines Organisten am Stefansdome in Wien, nach vier 
Jahren wurde er zum Hoforganisten bestellt. Nach zehnjahrigem Aufenthalt verliefi Kerll 
die Kaiserstadt wieder und verbrachte den Rest seines Lebens hauptsachlich in Miinchen. 

In Salzburg erscheint die besondere Pflege der Kirchenmusik wohl begreiflich; war doch 
der bischofliche Krummstab das Szepter der dortigen Regenten, die an Prachtliebe und 
Kunstsinn weltlichen Herrschern nicht im geringsten nachstanden. Die Organisation einer 
eigentlichen Hofkapelle geht dort auf Erzbischof Wolfgang Theoderich (1587 — 1612) zuriick. 
Das Domkapitelprotokoll vom 18. Januar 1591 bezeugt die ,,Fundation einer khiinftigen 
fiirstlichen Chormusikhen". Den ersten Kapellmeister verschrieb sich Wolf Dietrich in 
der Person des ,,Vorsingers" der Sangerknaben der Wiener Hofkapelle, T. Massainus. 
Stadlmayr (s. oben) war am Anfange des 1 7. Jahrhunderts Mitglied der Salzburger Kapelle, 
Steffano Bernardi (ca. 1575 — 1638) war von 1627 an Kapellmeister, wahrscheinlich auch 
der Leiter der Auffiihrung von Benevolis Festmesse bei der Einweihung des neuen Domes. 
Ein anschauliches Bild- von den Moglichkeiten, die musikalisch das neue Gotteshaus bot, 
gewahrt ein Kupferstich aus den siebziger Jahren des 17. Jahrhunderts, der die vier Chore 
mit ihren eigenen Orgeln deutlich erkennen laBt. Das Institut, dem F. H. v. Biber seit 1675 
angehorte, an dessen Spitze er 1 684 trat, konnte also auf eine fast hundertjahrige Tradition 
zuriickblicken. 

Die Mefikomposition zeigt in der zweiten Halfte des 1 7. Jahrhunderts deutlich ein weiteres 
Stadium der im Stilo concertato festzustellenden Entwicklung. Der Ubergangscharakter, der 
z. B. den Werken Christoph Straus' anhaftet, verliert sich und es tritt eine Klarung des sti- 
listischen Wesens ein. Der Kern des gesamten stilistischen Problems der konzertanten Kirchen- 
musik liegt — wie G. Adler (s. Literatur) festgestellt hat — in dem direkten Gegensatz zu der 
beim obligaten Stil durchaus im Vordergrund stehenden ,,geistigen Fiihrung ' der Stimmen. 
Die „akustisch-perspektivische Behandlung' ist der Zentralpunkt, von dem jede Betrachtung 
auszugehen hat. Darunter ist aber keineswegs lediglich akkordische (syrrhythmische) Setz- 
weise zu verstehen. Im vorangegangenen konnten schon mannigfache polyphonierende Teile 
beobachtet werden, Vorstadien der Vokalpolyphonie der Hochbarocke, polyphonierend aber 
im Vergleich zur strengen Schreibweise des 16. Jahrhunderts und des darauf beruhenden 
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Stilo obligate Auch diese Polyp honie des konzertanten Stils ist von klanglichen Momenten 
bestimmt. Es wird gleichsam von der venezianischen Schreibweise des 16. Jahrhunderts das 
Prinzip der Klangfarbenkontraste, der Flachenwirkung iibernommen, jedoch in starkem 
Hervorkehren des Gegensatzprinzipes : ,,Solo undTutti' innerhalb der Gruppen die verschie- 
dene Klangwirkung der Einzelstimmen beim Solo eingefiihrt und ausgeniitzt. Wenn jedoch 
in friiherer Zeit (wie schon im Gregorianischen Choral und auch in der Musik des 14. und 
15. Jahrhunderts) eine Scheidung von Solo und Tutti eintritt, bedingt dies nicht wie jetzt eine 
geanderte satztechnische Behandlung. Bei Stellen wie der folgenden, aus Kerlls ,,Missa 
a tre chori" (Messe zu drei Choren), wird man kaum im Zweifel sein, dafi mit dem 3. Takt 
solistischer Vortrag eintritt: 
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Damit sei aber nicht etwa als Regel aufgefafit, dafi bei Ripieno immer Akkordik, beim Solo 
stets imitatorisch-polyphonierende Setzweise Platz habe. Auch in kolorativer Hinsicht wurden 
an den Chor besonders im weiteren Verlaufe der Entwicklung gegen das Ende des 17. Jahr- 
hunderts hohe Anforderungen gestellt. 

Im allgemeinen lafit sich feststellen, dafi die Polychorie im Sinne des Gegeniiberstellens 
mehrerer Chore, die nicht zuletzt auch in ihrer raumlichen Trennung ein hauptsachliches 
Mittel fur antithetische Wirkung bieten, dafi also die Massengegeniiberstellung mehrerer 
Chore der Gegeniiberstellung von Solo und Tutti innerhalb eines einzigen Chors weicht. 
In der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts tritt also die bis in die jiingste Zeit ubliche 
Antithese von Soloquartett oder Quintett (je nach der Stimmenanzahl des Chores) 
und Chor als architektonisches Grundprinzip auf. Die urspriingliche Tuttipolychorie wurde 
durch den Gebrauch von Solostimmen bei jedem Chore bereichert, wobei schon die Kom- 
bination einzelner Stimmen aus verschiedenen Choren auf die Verschmelzung der einzelnen 
Chore hinweist. Das flachenakustische, raumliche Konstruktionsprinzip weicht dem haupt- 
sachlich dynamischen von Solo und Tutti, das mit satztechnischer Gegensatzlichkeit vereint 
wird. Den Emflufi der Auffiihrungspraxis bei diesem Wandel darf man nicht zu gering ver- 
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anschlagen, Die Polychorie war mit der baulichen Mehrchorigkeit der Kirchen enge ver- 
wachsen. Die ortliche Vereinigung aller Ausfiihrenden in den Kirchen, die nicht iiber mehrere 
Choremporen verfiigten, mufite dem Zuriicktreten der Polychorie zugunsten der Gegeniiber- 
stellung von Solo und Tutti innerhalb eines einzigen Chors starksten Vorschub leisten. 

Die erwahnte Wandlung in dem satztechnischen Verhaltnisse des Vokalsatzes bei Solo und 
Tutti, die gegen das Ende des 1 7. Jahrhunderts festzustellen ist, die gegenseitige Annaherung, 
geht Hand in Hand mit einer Klarung in der Verwendung dieser Klanggegensatze in Riick- 
sicht auf die formale Architektonik der einzelnen Mefisatze. Dafi fiir die musikalische Glie- 
derung der Text in hohem Mafie mafigebend ist, erscheint leicht begreiflich. Deutlich gliedert 
sich das Kyrie in drei Teile (Kyrie — Christe — Kyrie), das Sanctus, das mit dem Benedictus 
liturgisch ein Ganzes bildet, fiihrt ungekiinstelt zur Form a b c b (Sanctus — Osanna — Bene- 
dictus — Osanna), das Agnus Dei gliedert sich wieder in drei Abschnitte, die den drei An- 
rufungen entsprechen. Die Gleichtextigkeit der ersten Halfte aller drei Anrufungen und der 
zweiten Halfte der ersten beiden bleibt aur die musikalische Form auch nicht ohne Einflufi, 
und es verleiht zugleich das ,,Dona nobis pacem" (Gib uns Frieden) der dritten eine besondere 
Stellung — ganz abgesehen davon, dafi es den Schlufi des ganzen Werkes bildet. Der Text 
der langen gesungenen Teile des Mefiopfers — Gloria und Credo — zerfallt wieder in eine 
ganze Reihe von Versen oder Glaubenssatzen, die gleichfalls eine Grundlage fur die musi- 
kalische Formgebung zu bilden vermogen. Die Lange dieser Mefisatze bedingt aber im 
Musikalischen wieder eine Zusammenfassung mehrerer Verse zu grofieren Gruppen. 

Die im Laufe des 17. Jahrhunderts zutage tretende Klarung in der Verwendung von Soli 
und Tutti fiihrt zu einer Ausdehnung der einer dieser beiden Gruppen zugewiesenen Partien 
bis zur Zuteilung einer ganzen textlichen Distinktion und dariiber an eine derselben. Zwar 
finden sich auch noch ■ — ■ wenn der Text dazu verleitet — Stellen, die hinsichtlich des raschen 
Wechsels von Solo und Tutti vielleicht als Uberreste aus der alten kurzatmigen Antiphonie 
zu erklaren sind, wie z. B. in Kerlls ,,Missa cuius toni", wenn bei rascher Deklamation der 
Vortrag folgendermafien verteilt ist: Domine Deus (Solo), Rex coelestis (Chor), Deus Pater 
(Solo), omnipotens (Chor) usw. Allein es handelt sich hier nicht urn Wiederholung des 
gleichen kurzen Motivs, sondern urn Aufteilung einer Phrase zwischen Solo und Tutti. Der 
Zug der Entwicklung geht nach einer Abkehr von dem vielfach aufierlichen Klangspiel 
friiherer Zeiten und zu sinnvoller Verwendung der Klanggegensatze innerhalb der durch die 
Textgliederung gegebenen eigenthematischen Teile. Es erscheinen nun die einzelnen Teile 
der kurzen Mefisatze langer als die Verse der langen. Demgemafi findet meistens innerhalb 
der Teile von Kyrie, Sanctus und Agnus ein Heranziehen von Chor und Soli statt, wahrend 
die Verse in Gloria und Credo in der Regel ganz einer der beiden Gruppen zugewiesen 
sind. 

Die Verwendung beider Gruppen innerhalb eines Teiles (1 . Kyrie, Sanctus usw.) erfolgt 
nun in der Weise, dafi haufig der Chor, wie schon erwahnt wurde, den Abschlufi des vom Solo 
begonnenen Teiles bildet; die zweite prinzipielle Art der Verwendung von Solo und Tutti 
innerhalb eines von einem Thema beherrschten Teiles besteht darin, dafi dem Solo gleichsam 
ein im Ausdrucksgehalt kontrastierender Mittelteil zugewiesen wird: z. B. in Kerlls Requiem 
beim , .Agnus Dei" das „qui tollis peccata" zwischen dem chorischen „Agnus Dei ' und „Dona 
eis requiem : 
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Ist ein Teil oder Vers nur einer der beiden Gruppen zugewiesen, so wird haufig der nachste 
der andern zugeteilt, zumindest mit der thematischen Abwechslung auch irgendeine klangliche 
verbunden. Eine feste Regel fur die Vertonung der einzelnen Teile ist kaum aufzustellen, 
lediglich das Benedictus ist regelmafiig — wohl als lyrischer Teil — dem Solo zugewiesen. 
Das „Et incarnatus est" wird sehr haufig vom Chor vorgetragen (im Gegensatz zur Mefi- 
komposition spaterer Zeiten), das Crucifixus vom Solo. 

Das Orchester der Messen in der zweiten Halfte des 1 7. Jahrhunderts ist beschrankter als 
das bei aufierkirchlicher oder auch nur aufierliturgischer Musik. An Saiteninstrumenten finden 
alle Gattungen von Violinen und Violen sowie der Violone Verwendung, an Blasinstrumenten 
Zinken, Clarini, Trompeten, Posaunen, Fagotte, das Schlagwerk vertreten die Pauken. An 
Akkordinstrumenten finden sich Orgel, Theorbe, Galizone und Chitarrone. Nicht selten ist 
die Wahl der Instrumentenfamilie freigestellt, so z. B. ob ein Instrumentalchor von Streichern 
oder von Zinken ausgefiihrt werden soil. Selbstandig wird das Orchester, das in der Regel 
chorisch behandelt wird (d. h. die Instrumentenfamilien werden als durchaus zusammen- 
gehorig betrachtet), in den dem Kyrie vorangestellten Symphonien und in thematisch mit den 
angrenzenden vokalen Teilen zusammenhangenden Zwischenspielen verwendet. Fiir solistische 
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Fiihrung werden Viohnen und Zinken bevorzugt. Die Beziehungen zwischen Instrumenten 
und Singstimmen, Koppelungen beim Ripieno, Begleitung und selbstandig konzertante 
Gegenfiihrung bei Solis usw. wurden schon oben angedeutet. 

Schon bei Bertali konnte in der Thematik eine Abkehr von den Themen des rein akkord- 
lichen Satzes, die vielfach fanfarenartigen Charakter tragen, beobachtet werden, es macht sick 
ein Hinstreben zu harmonischer Logik, zu korrelativer harmonischer Bewegung bemerkbar, 
die auch auf die Themengestaltung von Einflufi wird. Neben rein horizontal-orientierten 
Themen, die ihre Herkunft aus der polyphonen Kunst der vergangenen Instrumente nicht 
verleugnen — man sehe z. B. folgendes Thema aus Bibers ,,Missa Sti Henrici" (1701): 
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bei dem nur die auch fur die damalige Zeit nicht alltagliche Chromatik auffallend ist 
spielen die fanfarenartigen noch immer eine ziemlich grofie Rolle : 
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Immer mehr dringen aber liedmafiig melodische Elemente ein, man ist manchmal an neapoli- 
tanische Schreibweise gemahnt. Dafi derartige kantable Bildungen vorerst hauptsachlich bei 
Solostellen, wo eben die Einzelstimme im Vordergrunde steht, Platz haben, ist begreiflich. 
Sogar der Solobafi lost sich manchmal schon vom Continuo, zum Vortrage eines harmonisch- 
melodischen Themas: 

Biber, Requiem: 
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Auch die Koloratur findet in die Thematik der Kirchenmusik Eingang, allerdings nicht in 
dem MaBe wie in der gleichzeitigen weltlichen Musik. Die Laufe ,,bleiben in organischem 
Zusammenhang mit der Ornamentik des 1 6. Jahrhunderts. Sie konzentrieren sich mit Vorliebe 
auf gewisse Worte, in der Messe besonders auf .gloria', .glorificamus', .laudamus und solche, 
die des Jubels voll sind oder auf Stellen, die einen AbschluB breiter ausladen sollen" (Adler). 
Sie weisen deutlich auf die unmittelbar folgende Zeit Bachs und Handels hin. Auch die Sequenz 
als Konstruktionsprinzip tritt in den Vordergrund, sowohl als Akkord- wie als Stufensequenz 
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Schmeltzer, „Missa nuptialis" : 
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Zwischen Instrumental- und Vokalthematik ist in den Mefikompositionen' dieser Zeit ein 
Unterschied kaum festzustellen. Allein trotz der Gleichartigkeit des Messenstils bei den ver- 
schiedenen Komponisten mag vielleicht gerade die Thematik bei genauerer Untersuchung eine 
Grundlage zur Feststellung der Individualstile zu bilden. So machen sich bei Schmeltzer 
zweifellos wienerische Einschlage bemerkbar; auch der Tanzkomponist Schmeltzer sieht dem 
Kirchenmusiker mitunter iiber die Schulter. 

Missa nuptialis. 
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Das Hervortreten harmonischer Korrespondenz in der thematischen Architektonik bringt fast 
notwendig auch eine Bereicherung der Harmonik mit sich. „In Durtonarten greift die Modu- 
lation zur Unter- und Oberdominante, ab und zu zur Wechseldominante. Die Dominante der 
letzteren erklingt vorziiglich nur als Durvariante der Mollunterdominante der Haupttonart. 
Die Untermediante der Haupttonart, die Paralleltonart, tritt nicht selten ein. Damit ist der 
regulare Umkreis gekennzeichnet" (Adler, s. Literatur). Besonderen Ausdruckszwecken dienen 
Akkordfolgen, die von staunenswertem Fortschreiten der Entwicklung zeugen; man beachte 
z. B. die Ausdrucksskraft des chromatischen Abstiegs im Basse im Zusammenhang mit den 
Worten: ,,Was werde ich Elender dann [am Jiingsten Tage] sagen, wen werde ich zum 
Fiirsprecher anrufen" in Kerlls Requiem: 
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Wie stark das Streben nach plastischem Ausdruck bei diesen Kiinstlern der osterreichischen 
Barocke ist, zeigt auch die gelegentliche Anwendung von Orchestereffekten aus der Opern- 
komposition, wie z. B. in Kerlls Requiem das Streichertremolo und tiefe Triller des Solo- 
basses bei den Worten „quantus tremor est futurus" (welch Zittern wird dann herrschen). 
Wie sehr die angedeutete Entwicklung der Kirchenmusik den allgemeinen geistigen Stro- 
mungen entsprach, zeigt sich in dem Auftreten ahnlicher Erscheinungen an ganz andern Orten, 
wie z. B. in den Werken des Englanders Purcell. Im allgemeinen kann aber in der Kirchen- 
musik in jeder Beziehung eine starke Zuriickhaltung gegeniiber der weltlichen beobachtet 
werden, sie bewegt sich auf einer dem Zweck und Inhalt entsprechenden mittleren Linie. 
Die MeBkomposition und iiberhaupt die liturgische Kirchenmusik steht in dieser Hinsicht 
wohl voran. Die aufierhalb des Mefigottesdienstes liegende Kirchenmusik dieser Stilrichtung 
entzieht sich mangels zuganglich gemachten Materials noch einer irgendwie mafigeblichen Be- 
trachtung. Eine Josephslitanei von Biber (8 voci, 2 Violini, 5 Viole, 2 Trompette, 3 Tromboni, 
samtliche in concerto, 8 voci in capella) zeigt aber deutlich Einflusse von seiten des arios- 
rezitativischen Stils der Oper: 
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In den Kirchenwerken der erwahnten drei Meister wird das iibernommene italienische 
Kunstgut von siiddeutscher Eigenart durchsetzt. Diese typisch osterreichisch-barocke Stil- 
richtung zeigt, im Gegensatz zur vorangegangenen, speziell venezianisch beeinflufiten Periode 
eine Verschmelzung der Einfliisse von Rom und Venedig in einer ganz spezifischen Eigenart; 
nach ihrem Zentrum ist sie mit vollem Recht von G. Adler als Wiener Schule bezeichnet 
worden. Auch Antonio Draghi (1635 — 1700), der beriihmte Opernkomponist, gehort 
in seinen Kirchenkompositionen dieser Richtung an. Allein, wenn er auch vielleicht an 
kontrapunktischer Kunst iiber den genannten Meistern stent, machen seine Messen denen 
Kerlls oder Bibers gegeniiber gleichsam den Eindruck des Konventionellen, vielleicht gerade 
dadurch, dafi Draghi, seinem hauptsachlichen Schaffen nach Opernkomponist, in der 
Kirchenmusik absichtlich besondere Zuriickhaltung iibte und dadurch Hemmungen aus- 
gesetzt war, die den andern Meistern, die neben der Kirchenmusik insbesondere die 
Instrumentalmusik pflegten, unbekannt waren. Auch M. A. Ziani (1653 — 1715, von 1700 
bis 1 7 1 1 Vizekapellmeister, dann neben Fux Hofkapellmeister) ist dieser Gruppe von Kiinstlern 
anzureihen. 

Die Hochbliite, welche wie die Tonkunst iiberhaupt, so insbesondere auch die Kirchen- 
musik in Wien wahrend des 17. Jahrhunderts erlebte, ist nicht zum geringsten Teile der 
Kunstliebe der damaligen Herrscher zu danken. Uber den Rahmen einer verstandnisvollen 
Forderung hinaus wufiten diese Fiirsten auch durch eigenes, keineswegs genngschatzig zu 
beurteilendes Schaffen auf geistlichem wie auch auf weltlichem Gebiete, ihre Namen fur 
immer mit der Geschichte der Musik zu verbinden. DieRegenten Ferdinand III. (1637 — 57), 
Leopold I. (1658-1705), Joseph I. (1705-1711) und Carl VI. (1711-1740) waren in un- 
unterbrochener Folge auch als Tonsetzer tatig. Wenn man auch in den Werken dieser ge- 
kronten Tonkiinstler nicht nach vorwartsstiirmenden Neuerungen suchen darf, so halten sie 
auch in ihren schwacheren Stiicken durchaus den Durchschnitt, vielfach erheben sie sich weit 
iiber ihn und konnen mit vollem Recht neben den beriihmten Komponisten ihrer Zeit ge- 
nannt werden. 

Gleichzeitig mit dem spaten Schaffen der Meister des 1 7. Jahrhunderts beginnt ein Kiinstler 
seine Schwingen zu regen, der, im Gegensatz zu dem modernen Schaffen ringsum, unmittelbar 
auf die Kunst des 1 6. Jahrhunderts zuriickgreift und versucht, mit unverriicktem, auf dieses 
Ideal gerichteten Blicke eine Verschmelzung des alten mit dem neuen Kunstgute zu vollziehen : 
Johann Joseph Fux, der „osterreichische Palestrina des 18. Jahrhunderts". Urn das Jahr 
1660 in Steiermark geboren, scheint Fux seine musikalische Ausbildung in Wien genossen zu 
haben. 1696 ist er als Organist an der Wiener Schottenkirche, einer der Hauptkirchen der 
Stadt, nachweisbar. 1698 erhalt er die Stelle eines kaiserlichen Hofkompositors und damit 
tritt er in den Verband der kaiserlichen Hofkapelle, der er bis zu seinem Tode (1 741 ) angehorte. 
1711 wurde er an Stelle des zum Kapellmeister vorriickenden M. A. Ziani Vizekapellmeister, 
1715 folgt er ihm auch im Kapellmeisteramte. Nebenamtlich besorgte Fux bis 1702 die Orga- 
nistenstelle bei den Schotten, 1705 wurde er zweiter Kapellmeister zu St. Stephan, 1712 riickte 
nach dem Tode des ersten Kapellmeisters J. M. Zacher an dessen Stelle vor, die er aber 
nur bis 1715 behielt. Aufierdem fiihrt der Hofkalender fur das Jahr 1714 J. J. Fux als Kapell- 
meister in der Hofkapelle der Kaiserin-Witwe (nach Joseph I.) Amalia an; erst 1720 erscheint 
hier als sein Nachfolger H. Holzhauser. Fiir die musiktheoretischen Prinzipien J. J. Fux', 
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des beriihmten Verfassers des ,,Gradus ad Parnassum", ist die Stellung kennzeichnend, die er 
in der Fehde mit Mattheson, dem Herausgeber des ,,Beschiitzten Orchesters", einnahm, der 
gegen die alte Theorie der Solmisation mit streitlustigem Temperament zu Felde zog. 
Fux schrieb damals an Mattheson, er sei „kein Anbether der superstitieusen Antiquitat", 
doch ,,was so viele Saecula von den vornehmsten Meistern fur gut und recht gehalten, bis 
nit was bessers erfunden wird, veneriere er auf alle Weise". Beziiglich der 24 neuen Tonarten 
Matthesons weist Fux ganz richtig darauf hin, dafi es sich lediglich um zwei Tongeschlechter 
mit ihren Transpositionen handle. 

Mit seinem Schaffen im Stilo obligato steht J. J. Fux durchaus nicht als erratischer Block 
in weitem Felde der musikgeschichtlichen Entwicklung wahrend des 17. und 18. Jahrhunderts. 
Neben der konzertanten Musik erfuhr auch die streng kontrapunktische die ganze Zeit 
hindurch Pflege und vielfach sind den gleichen Kiinstlern ebenso die Dokumente fort- 
wartseilenden Fortschritts wie die traditioneller Kunstiibung zu danken. Den „Misse 
concertate' stehen solche „in contrapuncto", „parodie" usw. gegeniiber. Eine einheitliche 
Bezeichnung wie bei der konzertanten Stilrichtung besteht nicht. Technisch werden die 
Formen des 16. Jahrhunderts beibehalten. Sowohl ein einstimmiger Cantus firmus — sei er 
nun anderswoher, wie aus dem Gregorianischen Chorale, ubernommen, sei er als Thema vom 
Komponisten frei erfunden — , wie eine mehrstimmige „res facta" kann als Grundlage dienen, 
Cantus-firmus- und Parodiemessen begegnen immer wieder neben solchen, bei denen der im 
15. Jahrhunderte erreichte musikalisch-thematische Zusammenhang zwischen den einzelnen 
Satzen zugunsten der Verarbeitung jeweils ganz selbstandiger Themen in Kyrie, Gloria usw. 
wieder verschwindet. Im Prinzipe ist aber an der scharfen Gegensatzlichkeit der beiden Stil- 
arten festzuhalten. Schon die Thematik zeigt das deutlich. Sowohl im Umfang wie in der 
ganzen Fiihrung erscheinen hier die Themen durchaus vokal, gehen kaum iiber Palestrinensische 
Art hinaus; insofern macht sich aber der Einflufi der neuen Zeit geltend, als in weit starkerem 
Mafie als in der Zeit der Hochbliite des a-cappella-Gesanges Dreiklangsthematik Platz greift. 
Einen grundlegenden Unterschied gegeniiber der Musik des 16. Jahrhunderts bedeutet die 
taktische Akzentuation, die an die Stelle der einstigen Freiheit in rhythmisch qualitativer 
Hinsicht getreten ist. 

J. J. Fux entfaltete auf kirchenmusikalischem Gebiete eine iiberaus reiche kompositorische 
Tatigkeit. Kbchel fuhrt in seiner Biographie nicht weniger als 50 Messen, mehrere Re- 
quiem, 57 Psalmen und Vespergesange, 22 Litaneien und Kompletoriumskompositionen, 
26 Graduale und Offertorien, 22 weitere Motetten, 106 Hymnen, marianische Antiphonen, 
Introitus usw. an, eine Aufzahlung, die aber noch nicht vollstandig ist. Als Fuxens Haupt- 
werk auf dem Gebiete kontrapunktischen Schaffens ist wohl die „Messa di San Carlo" 
aus dem Jahre 1716, gewohnlich ,,Missa canonica" genannt, zu bezeichnen. Sie zeigt des 
Kiinstlers Meisterschaft auf dem speziellen Gebiete des Kanons in hellem Lichte. Uber frei- 
erfundene Themen werden in jedem Teil der Messe andersgeartete Kanons aufgebaut. Als 
Beispiel diene das ,,Crucifixus", bei dem der Tenor mit dem Bafi einen Kanon in der Ober- 
sekunde mit Umkehrung der Intervalle, der Sopran mit dem Alt einen Kanon in der Ober- 
quart bildet: 
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Die streng kontrapunktische Schreibweise findet aber bei Fux nicht nur in Werken Anwendung, 
die — wie die „Missa canonica' — als Musterstiicke der alten Kunst gelten sollen. Fast jedes 
der Kirchenwerke Fux' zeigt die ungezwungene Losung kontrapunktischer Probleme. Keines- 
wegs bleibt aber Fux in seinen, im obligaten Stil geschriebenen Werken von dem Hauche 
seiner Zeit unberiihrt. 

Weit mehr als in den bisher erwahnten Kompositionen macht sich in den „Instrumental- 
messen" die Einwirkung des modernen Stils geltend. Hier sind es aber nicht nur Einflusse 
von Seite der auf venezianisch-romischem Boden stehenden Wiener Stilrichtung, sondern 
auch Fux, der bewufite Konservative, kann sich der Einwirkung der neuen rnusikalischen 
Kompositionsrichtung nicht entziehen, deren Wellen, von Italien ausgehend, alles Vorhandene 
zu iiberfluten schienen, auch Fuxens Werke geben von dem beginnenden Siegeszuge der Nea- 
politanischen Schule Kunde. Man sehe diesbezuglich nur das „Christe" der ,,Missa Purifi- 
cationis" (fiir 4 Singstimmen, 2 VI., 2 Pos. u. B. c): 
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Das hauptsachliche Wirkungsgebiet der Neapolitanischen Schule liegt zweifellos auf 
dem Gebiete der Oper und der Instrumentalmusik. Durch den Einflufi, den die welt- 
liche Musik in immer steigendem Mafie auch auf die kirchliche Tonkunst nahm, wird 
jedoch die neapolitanische Schule auch fur die katholische Kirchenmusik zu einem 
der wichtigsten Entwicklungsfaktoren fur das 18. Jahrhundert. Die Betrachtung der friih- 
neapolitanischen Kirchenmusik stofit auf die gleichen Schwierigkeiten, wie die der gesamten 
italienischen des 1 7. Jahrhunderts. Die bisher vorliegenden Neupublikationen von Werken 
neapolitanischer Kiinstler sind zum grofiten Teile Kompositionen kontrapunktischer Faktur, 
deren Pflege neben dem Schaffen im neuen Stil fortlebt, fur den Gang der Entwicklung 
aber als der riickschauende Teil der damaligen musikalischen Produktion von weit geringerer 
Bedeutung ist, als die zukunftweisenden neuartigen Kompositionen. Sogar hinsichtlich des 
Fiihrers der Neapolitaner, hinsichtlich Allesandro Scarlattis (1659 — 1725), geschweige 
denn des Begriinders dieser Schule, Francesco Provenzale, ist man fur die Kirchen- 
musik auf einige kurze Zitate angewiesen. Nach bisherigen Forschungen sind Scarlattis 
Kirchenwerke zum grofiten Teil „im streng kontrapunktischen a-cappella-Stil mit strenger Aus- 
pragung der Kirchentonarten und von Cantus firmi" (W. Miiller, s. Literatur) geschrieben. 
Seine A-Dur-Messe aus dem Jahre 1 720 erscheint jedoch mit ihrer durchaus modernen Faktur 
dadurch um so bedeutungsvoller; schon das erste Kyrie mit seinem typischen Arienritornell 
zeigt deutlich die neue Art, die nunmehr auch in der Kirchenmusik Platz greift. 



(Nach: E. J. Dent, s. Literatur) 
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Die bisherige Annahme, Scarlatti habe das „SoIo" in die Mefikomposition eingefiihrt, ist durch 
die im bisherigen angedeuteten Ergebnisse neuerer Forschung wohl hinfallig geworden. Eine 
andere Frage, die aber noch der Klarung bedarf, ist jedoch, wann die geschlossene Soloarie in 
der Messe Aufnahme fand, und ob dies auf Scarlatti zuruckgeht. 

Der vielfach ans Sentimentale streifende Ausdruckscharakter der gleichzeitigen weltlichen 
Musik findet Eingang in die an Stimmungs- und Gefiihlsmomenten textlich so reiche MeB- 
komposition. So zeigt z. B. das als Bafi-Solo mit Chor-Respons gestaltete „Qui tollis" aus 
der erwahnten Messe Scarlattis in seiner Einleitung die durch kurze Pause unterbrochene 
stufenweise Abwartssequenzierung eines typischen „Seufzermotivs" : des ausgeterzten Se- 
kundvorhalts von oben. 

Unter Scarlattis unmittelbaren Nachfolgern auf italienischem Boden sind als die bedeu- 
tendsten Leonardo Vinci (1690 — 1730), Leonardo Leo (1694 — 1744), Francesco Du- 
rante (1684 — 1755), Geminiano Giacomelli (1686 — 1743) zu nennen. Auch von ihren 
Kircbenwerken neuen Stils sind nur wenige Proben zuganglich. 

Die oben erwahnte Einfiihrung des in sich gescblossenen Soloteiles, also die Annaherung 
an die aus selbstandigen Chornummern, Arien, Duetten usw. bestehende Kantatenmesse (man 
denke an J. S. Bachs H-Moll-Messe) ist bei diesen Meistern schon vollzogen, wie z. B. ein 
,,Gratias agimus tibi" fiir Altsolo aus einer Messe von Leo zeigt. Soweit sich dies bis jetzt 
iiberblicken laBt, scheint es aber nicht die reine Da-capo-Form zu sein, in der diese Mefiarien 
gehalten sind. Gewifi hangt die reine Da-capo-Form mit der textlichen Gestaltung enge zu- 
sammen ; allein die Freiheit beziiglich Wiederholungen, welche die Komponisten der neapolitani- 
schen Schule auch hinsichthch des feststehenden Messetextes iiben, lafit vermuten, dafi die Ver- 
meidung der neuen Da-capo-Form in der Mefikomposition bewufites Gestalten bedeutet. Immer 
mehr macht sich in ihren Werken die Aufnahme von stilistischen Momenten aus der weltlichen 
Musik geltend. Der Beginn des Kyrie aus einer Messe Pergoleses zeigt deutlich, wie gegen- 
iiber friiherer Zeit die Zuriickhaltung in der kirchlichen Musik einer moglichst intensiven 
Ausdruckswiedergabe weicht, deren dramatische Wurzeln wohl unverkennbar sind: 

(Nach der Publikation durch W. Muller) 
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Andrerseits zeigt das bekannte „Stabat mater" Pergoleses auch wieder gegeniiber der obigen 
Stelle mit aktivem Ausdruckscharakter eine kaum zu uberbietende Ausdruckskunst nach 
der passiven Seite hin. 

Auch in harmonischer Hinsicht macht sich ein bedeutsamer Wandel geltend. Die 
Fesseln altiiberlieferter Beschrankung in kirchlichen Musikwerken erscheinen abgestreift und 
die „moderne Harmonik mit Ausnutzung aller leitereigenen Stufen und den darauf errich- 
teten Dreiklangen ergreift wohl vorerst auf dem Wege iiber die von der neapolitanischen 
Schule in den Vordergrund gestellte Arie sowie iiber die orchestralen Partien nunmehr auch 
von diesem Gebiete der Tonkunst Besitz. Die Melodik nahert sich vollig der der gleich- 
zeitigen weltlichen Musik. Nicht das Motiv als solches steht im Vordergrunde, sondern 
der Zug der ganzen melodischen Linie, zusammengefafit in dem weiten Bogen der die 
verschiedensten Tonstufen heranziehenden Kadenz und der Ervveiterung ihrer inneren Be- 
ziehungen zur Architektonik des Ganzen vom Vordersatz und Nachsatz bis zum modula- 
torisch und an melodischen Wechselbeziehungen reichen Bau des ganzen Tonstiicks. Dafi 
mit der Angleichung der kirchlichen Musik an die weltliche auch die virtuosen Gesangsr 
manieren Eingang fanden, ist wohl nicht zu verwundern. 

Das Verhaltnis zwischen Orchester und Singstimme erfahrt auch seine Anderung. Wenn- 
gleich schon wahrend des 17. Jahrhunderts die Vorherrschaft der Singstimmen immer deut- 
licher sich auspragt, kann doch nicht in dem Mafie von einer vielfach rein begleitenden Rolle 
des Orchesters gesprochen werden, wie es nunmehr der Fall ist. Mit der Betonung des 
solistischen Moments, die sich auch in der Bevorzugung der Solo-Arie (bezw. Duett usw.) 
kundtut, hangt die beginnende Umgestaltung des Orchestersatzes vom chorischen zum indi- 
viduell-solistischen Satzprinzip mit dem Streicherklang als Grundlage zusammen. All diese 
Merkmale weisen deutlich darauf hin, daB hier eine der noch ziemlich dunkeln Wurzeln 
liegt, aus der die Entwicklung im Verlaufe des 18. Jahrhunderts zur Hochbliite der Wiener 
Klassiker hinfuhrt. 

34 H. d. M. 
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Eine der bedeutendsten Pflegestatten neapolitanischer katholischer Kirchenmusik in 
Deutschland war derDresdener Hof. Mit der {Conversion Friedrich Augusts I.im Jahre 1697 
war die Griindung einer katholischen Hofkapelle notwendig geworden, an deren Spitze J o - 
hann Christian Schmidt (f 1728), Johann David Heinichen (1683 — 1729), Johann 
D. Zelenka (1679 — 1745, ohne den Titel eines Kapellmeisters), endlich Johann Adolf 
H ass e (1699 — 1 783) standen. Als hervorragendeKomponisten auf kirchlichem Gebiete wirkten 
zu dieser Zeit in Dresden voriibergehend Antonio Lotti (von 1717 — 1719)und dauernd Gio- 
vanni A. Ristori (1692 — 1753). Genaueren Einblick hat man bisher nurin die Kirchenmusik 
Hasses. Sein Leben fiihrte ihn an die verschiedensten Orte. Er war wieder einer der zahlreichen 
deutschen Kiinstler, die im damaligen gelobten Land der Musik, in Italien, ihre kunstlerische 
Ausbildung suchten und fanden und mit dem auf ihrer Wanderschaft erworbenen Kunstgut 
in die Heimat zuriickkehrten und so die jahrhundertelange Befruchtung der deutschen Kunst 
von Siiden her deutlich vor Augen fuhren. Die Lehrer Hasses (Nic. Porpora und Al. Scarlatti) 
lassen es als selbstverstandlich erscheinen, dafi man in ihm einen vollgiiltigen Vertreter der 
neapolitanischen Stilrichtung trblicken mufi, im Gegensatz zu dem gleichzeitig in Dresden 
wirkenden Zelenka, einem Schiiler J. J. Fux' und Lottis. Sein kirchenmusikalisches Schaffen 
umfafit 10 Messen, einige MeGfragmente, 3 Offertorien, 3 Requiem, 10 Psalmen, 17 Hymnen, 
Antiphonen u. dgl., 3 Litaneien und 1 1 Arien. Nach Miillers Feststellungen ergibt die Be- 
trachtung ungefahr folgendes Bild: In den Messen und Requiem, deren einzelne Satze durch 
keinerlei tonales Band miteinander verbunden werden, macht sich gerade bei Hasse ein Be- 
streben geltend, diese durch gemeinsame Motive in engere Beziehung zu bringen. Im einzelnen 
Satze macht sich dieses Streben nach musikalischem Zusammenschlufi durch Anwendung 
eines das ganze Stuck durchziehenden Grundmotivs geltend, eine Erscheinung, die auch bei 
Mozart anzutreffen ist, der in seinen Kirchenwerken iiberhaupt Eigenschaften zeigt, die 
vielleicht auf Einflusse seitens des in Wien wirkenden Hasse zuriickzufiihren sind. Die 
Teilung der einzelnen Mefisatze erfolgt in der der neapolitanischen Messe eigenen Weise. 
Auch die klanglichen Mittel sind die fur diese Schule typischen. Dafi innerhalb des Instru- 
mentalkorpers die Streicher fuhrend sind, ist nunmehr schon selbstverstandlich. Im Vorder- 
grunde stehen die Chorsatze, die nur an traditionell polyphonen Stellen kontrapunktisch ge- 
fiihrt werden (z. B. zweites Kyrie, ,,Cum sancto spiritu", „Dona nobis pacem"). Wie Hasse 
dem kontrapunktischen Satze auch die Thematik anzupassen weiG, zeigt z. B. der Anfang des 
„Christe" aus dem Requiem in C: 
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Die Chorpartien der Messen Hasses halten sich technisch ungefahr in dem bisher gekenn- 
zeichneten Rahmen, insbesondere was ihre konstruktive Stellung anlangt. Die immer haufiger 
werdende Erfullung des Orchesters mit motivischem oder figurativem Material bei gleich- 
zeitiger blofier Akkordik des Chors zeigt z. B. der Choreinsatz zu Beginn des zitierten 
Requiems : 
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Auch in der Behandlung der eingefugten Soloensembles und selbstandigen Arien (Duetten) 
zeigt Hasse bekannte Ziige. Auch bei ihm findet die reine Da-capo-Arie in der Messe keinen 
Platz. Als echter Kiinstler der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts stellt sich Hasse vielfach 
durch die Art und Weise dar, in der er Stellen besonders ausdrucksfahigen Inhalts wiedergibt; 
man vergleiche z. B. das Ritornell des von drei Solostimmen und Chor vorzutragenden „Qui 
tollis" der Messe in Es aus dem Jahre 1779, das enge Verwandtschaft mit dem Beginn der 
1785 entstandenen C-Moll-Fantasie Mozarts (K. V. 475) zeigt: 



(Nach W. Mailer) 
for pia 



for. pia 



S£ 



&^w^ 



^ 



lis^E 



s 



wm 



S=t 



jor. sempre 

Hasses Wirken stand nicht nur in Dresden im Mittelpunkt des Interesses. Insbesondere auf 
kirchenmusikalischem Gebiete spielte er besonders zur Zeit seiner Anwesenheit auch in Wien 
eine bedeutende Rolle. In Dresden selbst wirkten nach seinem Tode kirchenmusikalisch ins- 
besondere J. G. Scharer (f 1786), J. G. Naumann (1741 — 1801) und Franz Seydel- 
mann (1748—1806). 

Wie im 17. Jahrhundert, mmmt auch im 18. Wien auf kirchenmusikalischem Gebiete eine- 
hervorragende Stellung ein. Gleichzeitig mit J. J. Fux, gleichsam als Gegenpol dieses konser- 
vativen Meisters, wirkte hier der Venezianer Antonio Caldara, seit 1716 Vizekapellmeister 
der Hofkapelle. In seinen Kirchenwerken tritt deutlich die Stilmischung der venezianischen. 
und neapolitanischen Kunstrichtung zutage, die nir die weitere Entwicklung der Kirchen- 
musik in Wien so bedeutsam werden sollte. Wahrend eine Messe „in contrapuncto canonico 
sub duplici canone inverso contrario et cancrizante" ihn als Beherrscher der strengen Schreib- 
weise" dartut, zeigt sein 16stimmiges Crucifixus (vgl. auch zum folgenden DTO XIII/1) in 
gewissem Mafie die Befreiung von der relativen harmonischen Steifheit, die der venezianischen 

34* 
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Schule eigen ist, ohne dafi dabei der echt polyphone kurzmotivische Satz dieser Stilrichtung 
vollig aufgegeben ware. Das Stiick bietet sich als Meisterwerk kontrapunktischer Kunst dar. 

In seiner ,,Missa dolorosa" nahert sich Caldara wieder sehr stark dem neapolitanischen Stil. 
Auch die Arie mit begleitendem Soloinstrument ist darin schon vollig ausgebildet. Im all- 
gemeinen weifi sich aber Caldara, wohl nicht unbeeinflufit von dem Wirken J. J. Fux', von 
den satztechnischen Fliichtigkeiten der Neapolitaner frei zu halten. Er vereinigt in seinen 
Werken gediegene kontrapunktische Technik — Erbgut der venezianisch-romischen Schule — 
mit den melodisch-harmonischen und formalen Errungenschaften der Neapolitaner. 

In dieser Verschmelzung der beiden Stilnchtungen liegt nicht zum geringsten die Grundlage, 
auf der sich die weitere Entwicklung der Kirchenmusik vollzieht, in der Wien, gestiitzt auf den 
schon im 1 7. Jahrhundert besonders hier ausgebildeten Stil, durch Einfiigen weiterer indigener 
Momente zum Gipfelpunkt in der Wiener klassischen Schule hinleitet. Mit Caldara liegen all die 
verschiedenen musikalischen Formungen vor, die fur die nachsten 100 Jahre die konstruktiven 
Grundlagen der MeBkomposition, der katholischen Kirchenmusik iiberhaupt bilden; gegen- 
iiber dem oben gekennzeichneten Typus der siiddeutschen (Wiener) venezianisch-romischen 
Messe, ist nunmehr ein neuer zur Ausbildung gelangt. Die hauptsachlichen, gleichsam gegen- 
satzlichen selbstandigen Bestandteile sind Chorsatze und solistische Teile (Arien), wobei die 
letzteren sich von den in der vorangehenden Epoche auftretenden durch ihre geschlossene Form, 
also architektonische voile Selbstandigkeit unterscheiden (Kantatenmesse). So enthalt die 
„Missa dolorosa" Caldaras (DTO XIII/1) z. B. folgende geschlossenen Arien (bzw. Duette): 
,,Christe eleyson" (Duett: Sopran-Bafi), „Domine Deus, rex coelestis, deus pater omnipotens 
(Alt)", „Domine fili unigenite . . . Filius Patris" (Duett: Tenor-BaB), „Quoniam tu solus . . ." 
bis ,,Jesu Christe" (Duett: Sopran-Alt), ,,Benedictus" (bis zum Osanna, Duett: Alt-Tenor). 
Es handelt sich hier um selbstandige neapolitanische Arien, jedoch nicht in der reinenDa-capo- 
Form, sondern dem ersten, zur Dominante oder Parallele fiihrenden Gesangteil folgt ein 
motivisch verwandter riickleitender, worauf wieder das Ritornell erklingt. Jeder dieser Arien 
ist aufier dem Basso continuo ein begleitendes konzertant behandeltes Instrument (allenfalls 
zwei) beigefiigt, dem das Ritornell und die verschiedenen Zwischenspiele zugewiesen sind. 
Das Motivmaterial fur diese Instrumentalstimme ist durchwegs dem Ritornell entnommen. 
Beachtenswert ist, dafi in dem einen Falle, wo die Singstimme am Ritornell beteiligt ist („Do- 
mine Deus") am Schlusse nur der zweite (instrumentale) Teil des Ritornells wiederkehrt. 
Wahrend des Gesanges bringen die Instrumente vielfach motivische-Quasikontrapunktik. 
Beim Duett erfolgt stets Imitation zwischen den beiden Stimmen. Die Kantatenarie hat also 
in die Mefikomposition Aufnahme gefunden. Als Beispiel eines derartigen, vom Soloinstrument 
vorgetragenen Ritornells diene das zum ,,Domine fili": 
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Den Duettsatz mogen folgende Takte aus dem „Christe eleyson" veranschaulichen : 
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Fiir die weitere Entwicklung der Mefikomposition von vielleicht grofierer Bedeutung als 
diese Teile ist die Gestalt, welche nunmehr die Chorsatze angenommen haben. In der friiher 
behandelten Stilrichtung konnte der Ubergang zum Soli-Chor-Kontrast festgestellt und die 
Art des gegenseitigen Verhaltnisses von Chor und Solo innerhalb eines Teiles — also nicht in 
zwei gesonderten, geschlossenen Abschnitten — beobachtet werden. Im Pnnzip bleibt nun 
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die Entwicklung in der Bahn, die sich schon z. B. in den Messen Bibers darbot. Allein die 
Annaherung an das vorlaufige Endziel, die Werke der Wiener Klassik, wird deutlich erkennbar. 
Das Solo findet nicht nur in den erwahnten geschlossenen Nummern, den Arien und Duetten 
Verwendung, sondern auch innerhalb der als Chorpartien anzusprechenden Teile. Zwischen 
diesen beiden Verwendungsarten bestehen nun sowohl in formalarchitektonischer wie in satz- 
technischer Hinsicht wesentliche Unterschiede. Obwohl derartige solistische Partien in Chor- 
teilen ziemliche Ausdehnung erlangen kbnnen, sind sie nicht selbstandig, zeigen sie keine ge- 
schlossene Form, sondern sind sie in innerem untrennbaren Zusammenhang mit dem Teile, 
dem sie angegliedert sind, aus ihm heraus zu betrachten. Weiter ausgedehnte eingebaute Soli 
bedeuten vor allem stets einen Kontrast gegeniiber dem haufig sie einrahmenden Chor. Hier 
macht sich die Tradition der Wiener Schule geltend. Bei kiirzeren Solis tritt meistens auch 
noch ein wesentlicher satztechnischer Unterschied gegeniiber den Arien und Duetten hinzu: 
es handelt sich nicht um Solis einer Stimme, sondern es wird das Soloensemble verwendet, 
wobei auch wieder dem akkordischen Chorsatz gegeniiber polyphonierendes Stimmengewebe 
auftritt. Im Chorsatz tritt eineziemlich klare Scheidung zwischen akkordlichen, allenfalls leicht 
polyphonierenden und streng kontrapunktisch gearbeiteten Partien ein. Die Fuge hat nunmehr 
ihren gewohnlichen Platz am Schlusse des Gloria und Credo (,,Cum sancto Spiritu" . . . und 
,,Et vitam venturi . . ."). 

Bemerkenswert ist das Verhaltnis zwischen Vokal- und Instrumentalkorper. Die Heran- 
ziehung von Soloinstrumenten bei der Arie wurde bereits erwahnt. Beim Chorsatz ist nun 
emerseits beim kontrapunktischen Satz akzessorische Instrumentenbeteiligung festzustellen, 
beim akkordischen Satz kann nun neben dieser Verwendungsart der Fall eintreten, dafi das 
(homophone) Thema eigentlich im Orchester liegt und die Singstimmen mehr oder weniger 
nur die Akkorde des Themas bringen: 
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oder im Orchester eine rhythmisch ostinate Figuration auftritt, die sich bis zur Scheinkontra- 
punktik steigern kann. 

Die Grundlage des Stilwandels, der um diese Zeit auch in der Kirchenmusik eintritt, kann 
vielleicht nicht zuletzt in der nunmehr zum Durchbruch gelangten modernen Dur-Moll- 
Harmonik erblickt werden, die Themenmelodik, Tkemenbau bedingt, durch die nunmehr 
ausgebildete harmonische Kadenzierung und ihre Auswirkung auf grofiere Gebilde den modu- 
latorischen Gang des ganzen Tonstiicks bestimmt und das Abstreifen der letzten Fesseln der 
kirchentonartlichen, also horizontal orientierten Kompositionsweise zur Folge hat, jener Fesseln, 
die in der Kirchenmusik des 1 7. Jahrhunderts beim Vergleich mit der vorangehenden strengen 
kirchentonartlichen Komposition verhaltnismaBig schwach erschienen, im Vergleich mit den 
nunmehrigen Werken im neuharmonischen Stil aber immer noch so stark wirken, dafi 
Stellen, die im 1 7. Jahrhundert immerhin als fortschrittlich erklangen, nunmehr den Eindruck 
des atavistischen erwecken. 

Schon bei J. J. Fux war die Stellung eines Kapellmeisters am St. Stephansdome begegnet. 
Als Fux im Jahre 1712 vom zweiten Kapellmeister zu St. Stephan zum ersten vorriickte, 
folgte ihm in der bisherigen Stellung nach kurzer Pause Georg Reutter (1656 — 1738), der 
mindestens seit 1694 daselbst Organist war. 1715 iiberlieB Fux, zum Kapellmeister ernannt, 
wieder seine Stelle Georg Reutter, der schon seit 1 697 zuerst als Theorbist, dann als Organist 
auch der Hofkapelle angehorte. ReuttersSohn, Johann GeorgReutter (1708 — 1772), ward 
Schiiler Caldaras und nach mehreren vergeblichen Versuchen, im Hofmusikdienste anzu- 
kommen, 1731 Hofkomponist, eine Anstellung, die er seinem musikdramatischen Schaffen 
verdankte. Seinem Vater folgte er als erster Kapellmeister zu St. Stefan, im Laufe der Zeit 
vereinigte er auch noch die zweite Kapellmeisterstelle am Dome und die eines Hofkapell- 
meisters in seiner Person. 1 75 1 wurde Reutter die Erhaltung der Hofkapelle auf eigene Kosten 
gegen eine bestimmte jahrliche Summe iibertragen, eine Einrichtung, die wohl auch dazu 
beitrug, dafi dieses Institut im Verlaufe der nachsten Zeit fast ganz verkiimmerte; beim Tode 
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Reutters gab es nur mehr 20 Mitglieder. Als Komponist scheint Reutter d. A. auf dem Gebiete 
der Kirchenmusik nur sehr wenig geschaffen zu haben, zumindest ist fast nichts erhalten. 
Soweit sich bisher feststellen liefi, gehort sein Stil der alteren Kunstrichtung an, der auch 
G. Chr. Wagenseil (1715 — 1777, ein Schiiler von J.J. Fux', seit 1739 Hofkompositor) in 
seiner Kirchenmusik angehbrt. J. G. Reutter d. J. schuf im neapolitanischen Stil, anscheinend 
ohne in besonderer Weise fortschrittlich zu wirken. 
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Kerll: Messen), XXX (Straus, Biber, Kerll: Requiem), XXXIII (Bernard!), insbesondere die jeweiligen Ein- 
leitungen. — Osterr. Kaiserwerke, l.Bd. — Zahlreiche S p a r t e n , alte Drucke und Handschrifte n 
aus dem Besitze der DTO., der Wiener Nationalbibliothek, Stadtbibliothek, Gesellschaft der Musikfreunde. 

Alfred Orel 

ANHANG 

„Tudor Church Music" werden die in den letzten Jahren durch die Oxford University 
Press von dem Carnegie United Kingdom Trustees herausgegebenen zehn Bande bezeichnet, 
die bestimmt sind, die englische Kirchenmusik von 1500 bis 1650 in einer kleinen 
Auswahl zu umfassen, die immerhin geniigend ist, dem Studierenden wie dem Historiker 
einen Begriff von dem Werte dieser Musik zu vermitteln und sie zu vergleichen mit den besten 
Werken der GroBmeister in anderen Landern zu derselben Zeit. 

Als erster Komponist in dieser Reihe begegnet uns Hugh Aston, Oxford 1510, als letzter 
Thomas Tomkins, der 1656 starb. Zwischen diese beiden reihen sich John Taverner, 
Thomas Tallis, John Marbeck, Osbert Parsley in der ersten, Robert Whyte, William 
Byrd, Orlando Gibbons in der zweiten Halfte dieses Zeitabschnittes. Doch kaum die Halfte 
von ihnen ist ihren eigenen Landsleuten auch nur dem Namen nach bekannt und von ihren 
Werken iiberhaupt nur ein Bruchteil. Und sie sind selbst nur Reprasentanten einer weit 
grofieren Zahl von Autoren, deren Namen nur der kennt, der sich mit dieser Zeit eingehend 
beschaftigt, und deren Werken nur der Verfasser eines Kataloges begegnet. Aber ihre grofie 
Zahl ist ein heller Beweis dieses reichen Musiklebens, wie auch anderswo in dieser Zeit. 

Die Vorlagen zu dieser Musik sind grofltenteils handschriftliche Kopien. Der Notendruck 
stak noch in den Kinderschuhen und war einzig mit koniglichem Privileg erlaubt. So wurde 
nur wehig gedruckt, und davon blieb noch weniger erhalten; so ist z.B. von John Barnards 
, .Cathedral Music", 1641 gedruckt, einem der bekanntesten Druckwerke, nur einer von 
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zehn Teilen in einem beschadigten Exemplar erhalten. Und noch weniger bestandig waren 
handgeschriebene Werke. In manchen Gotfeshausem gehorte es zu den Aufgaben des Orga- 
nisten, die Stimmen fur seinen Chor aiiszuschreiben ; wohl konnte er sich gelegentlich ver- 
treten lassen, doch dann war die Vorlage noch weniger verlaBIich. Wurde eine Stimme zu 
stark abgenutzt oder beschadigt, ersetzte sie eine neue Kopie; und all die Moglichkeiten von 
Versehen hauften sich, und die Vorlagen wurden wertlos. Gliicklicherweise sind wir aber 
von diesen Stimmheften nicht allein abhangig, da wahrend der langen Regierungszeit der 
Konigin Elisabeth in Adelskreisen Auffiihrungen im eigenen Hause versucht wurden; diese 
Kopien waren mit der notwendigen Sorgfalt und Vorsicht angefertigt; es blieben nicht nur 
Madrigalsammlungen, Lied- und Instrumentalmusik erhalten, sondern auch bedeutende 
Sammlungen von Motetten. — Mit dem Wechsel der Geschmacksrichtung im Laufe der 
Zeiten fand diese Musik weniger Gef alien, und nur die emsige Sorgfalt der Sammler bewahrte 
sie vor Vernichtung. Zwischen 1680 und 1720 sammelte Henry Aid rich, Dekan der Christ 
Church zu Oxford, viel Chorwerke und hinterliefi sie seinem College; Humphrey Wan ley, 
Bibliothekar des Earl of Oxford, sammelte fur sich und seinen Herrn, ebenso auch 
Thomas Tudway vom King's College zu Cambridge, der aus eigenstem Interesse viel 
alte Musik spartiert hatte. Diese Studien wurden weiterhin verfolgt, und Sammlungen alter 
Werke fanden ihren Weg in die Offentlichkeit und ermbglichten so die kritiscben Ausgaben 
unserer Tage. 

Der Charakter der „Tudor Church Music" wurde mitbestimmt durch die politischen Er- 
eignisse der Periode. Das Ferment, das die Renaissancebewegungen antrieb, lag in der Refor- 
mation und in den darauffolgenden Wirren der Gegenreformation ; es blieb wirksam bis ins 
18. Jahrhundert. Die Entfaltung freipersonlicher Ziige im letzten Viertel des 16. Jahrhunderts, 
der Wechsel der immer mehr gesteigerten Technik lassen sich leicht in den zehn Banden ver- 
folgen, die die Entwicklung der ehglischen Kirchenmusik innerhalb 1 50 Jahren zeigen wollen 
und auch die Quellen und Krafte, die ihren Lauf bestimmten. 

Am Beginne des 1 6. Jahrhunderts waren die Kirchenkomponisten f rei von den Fesseln 
traditioneller Methoden und konnten lediglich in der Entfaltung ihrer eigenen Meisterschaft 
schaffen. Ein Tenor mit einer Melodie in langen Notenwerten bot die Grundlage fur ein 
kontrapunktisches Gebaude, errichtet aus einer wechselnden Stimmenzahl, umwoben von 
einem freien Diskant in der Hohe und einem unabhangigen BaB in der Tiefe. Gelegenheit zu 
freier, origineller Schreibweise fand sich in den langen Pausen des Tenors, in denen die anderen 
Stimmen weitergingen, zwei oder drei von ihnen, vollstandig unabhangig oder mit geringeren 
Beziehungen zur Grundmelodie. Der technische Fortschritt zeigt sich ebenso klar wie die 
Meisterschaft im Vergleiche von Beispielen aus dem Old Hall Manuskript (IMG 1900/1, 
S. 374—392) mit John Taverners Missa ..Gloria tibi Trinitas" (Tudor Church Music, Band 1) 
oder Hugh Astons Missa „Te Deum" (Band 10). Zu diesen beiden tritt der grofite Musiker 
dieser Periode, Robert Fairfax (Cambridge 1504, Oxford 151 1). Von seinen Werken ist bis- 
her nur wenig veroffentlicht, wie sehr auch seine Zeit voll Anerkenrrung fur ihn war. Die 
anonyme Messe der Cambridger Universitatsbibliothek ,,0 quam suavis" (veroffentlicht dutch 
die Plainsong arid Mediaeval Music Society 1928) wurde vom Herausgeber H.B.Collins 
Fairfax zugeschrieben. Angesichts der Schreibweise erscheint dieses Urteil einigermafien 
berechtig't. Wenn die Zuschreibung zutrifft, so mufl man in Fairfax einen Meister sehen, 
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der bei aller traditionellen Technik in ausdrucksvoller Schonheit und glatter harmonischer 
Entwicklung in dieser Messekomposition zu seiner Zeit uniibertroffen dasteht. 

Gegen die Mitte des 16. Jahrhunderts gewannen die politischen Ereignisse wieder starkeren 
Einflufi auf die Entwicklung der Musik. Heinrich VIII. war Musikliebhaber und Freund der 
Musiker. Er hat bekanntlich den Organisten der Waltham-Abtei bei deren Auflosung in 
die Hofkapelle iibernommen. Dieser Organist war Thomas Tallis, der diese Stelle in der 
Kapelle wahrend aller Glaubenswechsel innerhalb der nachsten vierzig Jahre behauptete. 
Aber weder er noch sonst ein Musiker durfte in althergebrachter Weise weiter fur die Kirche 
schaffen. Eine Vorschrift hieR, die Liturgie miisse englisch gesprochen resp. gesungen werden, 
und eine andere verlangte, dafi die Musik einfach sein miisse, fur jede Silbe nur eine Note. 
Auf einmal verschwand der alte Brauch der Choralverwendung als Grundlage der mehr- 
stimmigen Arbeit und, obwohl die bestehende Musik fur die englische Liturgie umgeformt 
wurde, wie Taverners Messe „Sine nomine und eine Messe ohne Kyrie (Band 3) zeigen, so 
war doch auf diesem Wege wenig fur den Fortschritt getan. Die Komponisten waren viel- 
mehr gezwungen, sich selbst und ihre Technik umzuformen ; sie taten es in der Art echter 
Musiker. 

Aus der ZeitEduardsVI. finden sich drei Handschriften in der Bodleian Library zu Oxford, 
die nur in textlicher Beziehung von Walter Frere, jetzt Bischof in Truro, beschrieben sind 
Oournal of Theological Studies I, S. 229ff.). Uber die Musik wird hier nichts gesagt, da nur 
drei von den vier oder fiinf Stimmen existieren. Doch lafit sich geniigend erkennen, wohin 
die jiingsten Reformbestrebungen fiihren. Tallis findet sich hier vertreten mit seinem kleinen 
Anthem „If ye love me", das noch heute gesungen wird. Die Uberzahl dieser Werke ist anonym 
und unvollstandig erhalten. Bis zu John Days Veroffentlichung ,,Certaine Notes for Morning 
and Evening Prayer", 1560, lassen sich weder bestimmte Entwicklungslinien noch ein eigen- 
artiger Charakter feststellen. Das mag daher kommen, weil die englischen Kirchenkomponisten, 
an die Tropen und Sequenzen und die Auflosung ihrer Iangen Melismen durch Textunter- 
legung gewohnt, nicht unvorbereitet waren, eine freiere Melodie als friiher zu schaffen, zumal 
sie jetzt fur manche Silben mehr als eine Note setzen durften. Im Satz des Credo war dies schon 
langst ein wohlgeiibter Brauch , nun behandelt man auch andere Texte so. Ein weiterer Fortschritt 
zeigt sich in der ausgedehnteren Anwendung der Imitation und kanonischen Schreib weise, die 
sich bei den alteren Tudor-Komponisten nur sparlich finden, aber beiTye und Talliszu einer 
standigen Erscheinung werden, auch in englischen Satzen, und direkt zu madrigalesker Schreib- 
weise iiberleiten . Es war die Zeit, da die Vokalpolyphonie ihre hochste Vollendung erreichte, un- 
abhangige Melodien oder Imitationen in den Einzelstimmen sich mit feinstem rhythmischen 
Wechsel paarten, den StimmenfluG belebten, so dafi diese Kunst alle fruhere oder spatere 
englische Vokalmusik an Schonheit iibertraf . Tallis und Tye, deren Werke nur teilweise bekannt 
sind, wiesen so in der Zeit des Ubergangs von alt zu neu den Weg. Und dieser Stil wurde 
befolgt und weiterentwickelt durch ihre Nachfolger. 

Christopher Tye, Organist zu Ely, zog sich 1561 zuriick und wurde durch Robert Whyte 
(Band 5) gefolgt, der ihn in der Kuhnheit der Erfindung iibertraf. Whytes Satze sind fast 
ausnahmslos lateinische Psalmen; Choralmelodien verwendet er nur in seinem Magnifikat 
nach alter Methode mit hochster Meisterschaft. — Tallis lebte bis 1585 und leitete als 
Lehrer zu William Byrd, dem grofiten in seiner Vollendung. Byrd wurde 1543 ge- 
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boren und wuchs auf im neuen Stil, unter der Leitung eines Groflmeisters dieser Kunst. 
Im Alter von 32 Jahren, 1575, gab er mitTallis gemeinsam ein Buch Cantionen heraus, und 
innerhalb der nachsten 40 Jahre schuf er einen Reichtum an Gesangen, geistliche und welt- 
liche in gleicher Weise. Zuletzt neigte er sich der strengen romischen Liturgie zu, fiir die er 
drei Messen schrieb (Band 9), aber im neuen, nicht mehr im alten Stil, und kronte sein Lebens- 
werk durch seine Gradualien (Band 7), von denen er sagt, es sei sein hochstes Streben ge- 
wesen, diese liturgischen Texte so zu setzen, daB es ein Vergniigen sein solle, sie zu singen. 
Er vertont die Texte der groflen Festtage, der Marien- und Heiligenfeste, und unleugbar be- 
griindete dieses Werk seinen Ruf. Byrd vernachlassigte nicht ganzlich den englischen Ritus; 
sein , .Great Service" (Band 3) zeugt von der hochsten Vollendung dieser Gattung zu dieser 
Zeit. Byrd erlebte Nachbliite und Niedergang der reinen Vokalpolyphonie. Der anhebende 
Wechsel der Geschmacksrichtung ist gut erkennbar bei Orlando Gibbons (Band 4) und 
Thomas Tomkins (Band 8). Viel von ihren Werken ist noch im alten Stil in hochster Voll- 
endung, aber doch dringt Neues ein. 

Der Gesang einer Solostimme oder zweier Stimmen, die Melodiebruchstucke wechselnd 
verarbeiten, mit Orgelbegleitung gewinnt immer mehr Anhang in der Kirche zu der Zeit, 
da die Maskenspiele am Hofe und in den Palasten des Adels zur Auffiihrung kamen. Der 
alte Stil geriet in Vergessenheit, und wenngleich Kiinstler, wie Michael Wise und Matthew 
Lock, mit Wiirde schrieben, so gewann doch der Puritanismus die Oberhand, und man ver- 
suchte, Sanger und Instrumentalisten aus dem Gottesdienste zu verbannen und wollte nur 
schlichtesten Gesang zulassen. 

Eine Wiederbelebung kam erst mit Henry Purcell und seinen Zeitgenossen, stand aber 
mehr unter dem franzosischen Einflufi Lullys und entfremdete sich der alten englischen 
Art und Weise; er blieb wirksam durch das 18. Jahrhundert und auch weiterhin. Diese Kunst 
vermochte aber weder in der Kammer- noch in der Kirchenmusik jenen GenuB zu bieten, den 
die reine Vokalpolyphonie zu vermitteln vermocht hatte 1 ). William Boyce, mit all seinen 
Fehlern, beschiitzte die Tudor Church Music in seiner ..Cathedral Music" 1761 vor der Ver- 
gessenheit und verhalf dazu, die wurdevolle Tradition im Gottesdienst von den groBen Meistem 
der Tudor-Zeiten und ihrer Musik zu bewahren. A. Ramsbotham. 



Portugal. Die historische Glanzzeit der portugiesischen Musik, die einzige, die eine 
wirkliche Bedeutung fiir das Ausland hat, fangt mit den grofien Lauten- und Gitarrespielern des 
16.Jahrhunderts an und endet mit Diogo Melgaco, dem letzten der grofien Kontrapunktisten 
der alentejanischen Schule (aus der Provinz Alentejo im Siiden Portugals). Seit dem Beginn 
des 1 6. Jahrhunderts finden wir im portugiesischen Gebiete zahlreiche Vokalkomponisten im 
Stile der begleiteten Musik der Friihrenaisance, und auch Spieler, die eifrig die Variations- 
form pflegen. Unter ihnen seien folgende angefuhrt: Damaio de Goes, Andre und Garcia 
de Resende, Madeira, Aguiar, Baena, Gil Vicente (Begriinder des portugiesischen 
Theaters), Fontes, Pero do Porto, Vila Castim und Pero Gil, Vokalkomponisten und 
Spieler, und der beriihmte Lautenspielef Peirolo da Pena. 

x ) Der geehrte Verfasser steht da auf dem Boden des ..Traditionalismus", vgl. daneben S. 473. Anmerkung dea 
Herausgebers. 
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Die bekannte Melodie der ,, Folia", die gewohnlich „Folies d'Espagne" genannt wird, ist 
rein portugiesisch und wurde zuerst in Portugal variiert, wo dieser Tanz Spiel oder Vergniigen 
bedeutet, also etwas ganz Verschiedenes von dem franzosischen oder italienischen Sinne des 
Wortes. Im Spanischen bezeichnet dieses Wort nur den portugiesischen Tanz. Der „Scolaro 
per imparare il violino", den Zanetti 1645 in Mailand veroffentlichte und der fur die alteste 
Violinmethode gilt, ist acht Jahre jiinger als die „Arte de Tanger Rabeca" von Agostinho 
da Cruz, die 1639 in Lissabon in der Druckerei von Pedro Craesbeck erschien. 

Der erste grofie Meister des reinen a-cappella-Stils ist Manuel Mendes, geboren zu Evora, 
Hauptstadt der Provinz Alentejo, wo er spater Kapellmeister war. Der zweite Komponist der 
alentejanischen Schule, zugleich der grofite Tonsetzer Portugals, war Duarte Lobo, Schiiler 
von Manuel Mendes in Evora, Kapellmeister im Dom zu Lissabon, wo er 1643, 103 Jahre 
alt, starb. Manuel Cardoso, auch Schiiler von Mendes, wurde in Fronteira (Alentejo) 1588 
geboren; spater Monch, Organist und Kapellmeister in der Carmo-Kirche zu Lissabon, wo 
er 1650 starb. Filipe de Magalhaes stammt aus Azeilao, einem Dorf unweit von Lissabon; 
er studierte in Evora bei Manuel Mendes und wurde Ho f kapellmeister in Lissabon. 

Mit Joao Lourenco Rebello erscheint die Praxis des bezifferten Basses. Dieser Komponist 
erhielt seine musikalische Bildung in der Kapelle des Schlosses Vilavicota Sila des koniglichen 
Hauses Braganza im Alentejo, wo der spatere Konig Johann IV. 1624 sein Mitschiiler war. 
Rebello trieb den polyphonen Satz bis zur aufiersten Grenze, indem er Werke fur 16-, 18- 
und sogar 39stimmigen Chor schrieb. Diogo Melgaco, der jiingste der sechs Meister der 
alentejanischen Schule, studierte im Dom zu Evora, wo er spater und bis zu seinem Tode im 
Jahre 1700 Kapellmeister war. Keines von seinen zahlreichen Werken war gedruckt. Mel- 
gacos Schreibart kiindigt schon das Ende der a-cappella-Polyphonie und den Anfang des General- 
bafizeitalters an. Mit ihm endet die goldene Periode der portugiesischen Musik. 

Luiz de Freitas Bronco. 



INSTRUMENTALMUSIK VON 1600-1750 

Die Abkommlinge der Vokalformen ohne Cantus firmus 

Das durchkomponierte Ricercar war um 1600 eine Selbstverstandlichkeit geworden, als sick 
die Komponisten vor ein neues Problem gestellt sahen. So befriedigend die Motettenform in 
einem Vokalsatze wirkte, wo das Auftreten immer neuer Themen durch die verschiedenen 
Texte der einzelnen Abschnitte bedingt war, im Instrumentalstiicke war sie ohne Sinn, denn 
der Themenwechsel, der nur Unruhe, aber keine Kontrasle brachte, entbehrte jeder Recht- 
fertigung. So verlauft denn die weitere Entwicklung naturnotwendig in zwei entgegengesetzten 
Richtungen : 1 . Abschleifung der Themenunterschiede der einzelnen Abschnitte bis zur 
thematischen Einheitlichkeit, 2. Verscharfung der Unterschiede zu wirklichen Kontrasten 
bis zur Mehrsatzigkeit. Der erste Weg fiihrt zur Fuge, der zweite, der an die kontrastreichere 
Kanzone ankniipfen konnte, zur mehrsatzigen KircAensonate. 

Wie schon erortert, hatten bereits im 16. Jahrhundert weitausschauende Meister, wie Andrea 
Gabriel! , die einthematische Entwicklung des Ricercars versucht; sie fanden manchen un- 
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mittelbaren Nachfolger, die Masse der Komponisten aber ging einen andern, weniger direkten 
und steilen Weg. Das 17. Jahrhundertist die Epoche der Variation. Kaum einen Zweig 
der Instrumentalmusik gibt es, dessen sie sich nicht bemachtigt hatle. So fiihrt denn in der 
Entwicklung des Ricercars der nachste Schritt von der Durchkomposition mit immer neuen 
Themen dazu, das Thema des ersten Abschnittes den spateren Teilen in immer neu variierter 
Gestalt zugrunde zu legen, es entsteht das Variationsricercar. Erst gegen Ende des Jahr- 
hunderts gelingt es der bis dahin sehr stiefmutterlicn behandelten variationslosen einthema- 
tischen Form, die Oberhand zu gewinnen, und auch das erst, als ein Ersatz fur die in der 
Variierung des Themas liegende Abwechslungsmbglichkeil geboten werden kann : die durch 
die gleichschwebende Temperatur gegebene Modulationsfreiheit. Nach dieser Obersicht iiber 
den Weg vom Motettenricercar zur Fuge sei die Entwicklung schrittweise betrachtet. 

Die Instrumentalfuge hat sich in erster Linie auf Orgel und Klavier herausgebildet. Da ist 
vor allem festzustellen, daB die Italiener um die Mitte des 1 7. Jahrhunderts die Fiihrerschaft 
in der Komposition fur diese Instrumente einbiiBen. Willaert, der Lehrmeister all der grofien 
Organisten Italiens im letzten Drittel des 1 6. Jahrhunderts, hat um 1 600 zwei grofie Enkel- 
schiiler aufzuweisen: seinen Landsmann Jan Pieters Sweelinck und den Italiener Girolamo 
Frescobaldi. Mit letzterem erlosch die italienische Orgelkunst und beider Schiiler waren 
Deutsche, in deren Heimat die barocke Orgelmusik nunmehr den Hohepunkt ihrer Entwicklung 
erreichte. ; j | 

Sweelinck, 1562 als Sohn des Amsterdamer Organisten Pieter S. geboren, studierte inVenedig bei Willaerts 
Schiiler, dem groBen Theoretiker Giosef fo Zarlino, damals Kapellmeister an der Markuskirche. Schon als 1 8 jahriger 
der Nachfolger seines Vaters im Organistenamte, wirkte er in dieser Stellung bis zu seinem 1621 erfolgten Tode. 

Frescobaldi, 1583 in Ferrara geboren, war Schiiler des Hoforganisten seiner Vaterstadt Luzzasco Luzzaschi, 
der unbedingt auch Willaerts Schule angehort. Von seinem 25. Lebensjahre bis zu seinem Tode (1644) bekleidete 
er die Organistenstelle an der Peterskirche in Rom. 

Sweelincks fugierte Stiicke tragen samtlich die Bezeichnung Fantasia, doch hatten die Ga- 
brieli eine Anzahl davon sicher als Kanzonen angesprochen. In den echlen Fantasien zeigt 
sich Sweelinck als verstandnisvoller Schiiler der Venezianer: er arbeitet auf die einthematische 
Fuge los, ohne sich allerdings von der Vorstellung freimachen zu konnen, daB jeder Abschnitt 
melodisch Neues bringen miisse. So wahlte er den Ausweg, das Anfangsthema den ganzen 
Satz hindurch beizubehalten und die neuen Themen abschnittweise als obligate Kontrapunkte 
zu ersterem einzufuhren. Auch das Anfangsthema bleibt dabei nicht unverandert, es wird 
vergroBert, verkleinert, umgekehrt und enggefiihrt, aber nie figuriert. Die Ausdehnung der 
einzelnen Abschnitte ist recht ansehnli.ch; schon die Venezianer seit Cavazzoni waren iiber den 
Umfang von Fugenexpositionen hinausgegangen und bei Sweelinck konnte jeder Abschnitt 
an sich als eine kleine Fuge bezeichnet werden. Einige seiner Fantasien bestehen nur aus drei 
derartig erweiterten Teilen und es ist klar, daB hier der Weg zur Doppel- und Tripelfuge ab- 
zweigt. Die fortgesetzte Einfiihrung neuer obligater Kontrapunkte wirkt natiirlich als kontra- 
punktische Variierung des gleichbleibenden Hauptthemas und so stehen mehrere Fantasien 
den spater zu behandelnden Choralvariationen technisch nahe. 

Sweelincks friiher erwahnte kanzonenartige Fantasien gehen nach einem kurzen polyphoneh 
Anfangsteil in rein akkordische Gruppen iiber, die immer zuerst forte, dann piano gebracht 
werden, weshalb dieseStiicke in derUberschrift den ausdriicklichen Zusatz ,,op de manier van een 
echo" enthalten. Diese Satze spielen in der Entwicklungsgeschichte der Fuge weiter keine Rolle. 
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Die fugierten Werke des jiingeren Frescobaldi weisen alle Formtypen seiner Zeit auf. 
Vereinzelt begegnen Stucke, die tatsachlich ein Thema bis zum Schlusse durchfiihren, ohne 
andere Veranderungen als Vergrofierung, Verkleinerung und Umkehrung daran vorzunehmen, 
Auch Sweelincks Typus mit dem neuen obligaten Kontrapunkt in jedem Abschnitte findet 
sich, im Vordergrunde aber stent das Verfahren der figurativen Variation des vom Anfang 
bis zum Ende festgehaltenen Themas: dieses erscheint mit jedem neuen Abschnitte in neuer 
figurativer Veranderung, gelegentlich sogar unter Veranderung der Taktart. 



Frescobaldi, Canzona. Thema mit 4 Vanationen 




3£?E&fcjEg3 



|g 



SS fflrlN^^ pl 



Dafi derartige Kontraste der alteren Kanzone entstammen, ist klar; Frescobaldi fiihrt also die 
Gegensatzlichkeit dieser Form den strengen Formen zu, wofiir auch bezeichnend ist, dafi er 
,,Canzona" gleichbedeutend mit Ricercar, Fantasia und Capriccio gebraucht. Bei ihm be- 
nennen demnach zum erstenmal alle vier Bezeichnungen ,,Vorformen" der Fuge (dieser 
Terminus ist von Guido Adler eingefuhrt). Das anscheinend von Frescobaldi geschaffene 
Variationsricercar wird die bestimmende Fugenvorform des 1 7. Jahrhunderts in alien Musik- 
kulturlandern Europas. 

In das Bereich dieser Formen gehoren auch die kleinen fugierten Interludien von der Art 
der , .Versos" Cabezons und der Magnifikats der Venezianer. Auch Frescobaldi nennt solche 
Stiickchen, die kaum mehr als eine Fugenexposition mit Schlufikadenz darstellen, „Versi" 
oder „Versetti" resp. im betreffenden Falle ausdriicklich „Magnifikat". Im letzteren folgen 
stets mehrere derartige Zwischenspiele aufeinander, und da ihnen ein und dieselbe Intonation, 
naturlich mit Veranderungen, zugrunde liegt, so gleichen diese Zyklen oft Variationsricercaren, 
die in ihre Bestandteile zerlegt worden waren. Auch dieser Typus beherrscht den betreffenden 
Zweig der katholischen Orgelmusik der Barocke vollig. 

Wie schon betont, waren die entwicklungsgeschichtlich bedeutendsten Schiiler Sweelincks, 
und Frescobaldis Deutsche, in Deutschland vollzog sich in erster Linie die Ausbildung der 
Fuge. Noch in der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts wurde die deutsche Orgel- und 
Klaviermusik ganz von den Koloristen beherrscht und nur in Siiddeutschland finden sich ver- 
einzelte selbstandige Ricercare fiirTasteninstrumente, trotz der zahlreichen Ricercare und Fan- 
tasien der Lautenisten. Neben hier wirkenden Niederlandern wie Carolus Luython (f 1620, 
Hoforganist Kaiser Rudolfs II. in Prag) waren etwa Simon Lohet (in Niirnberg und Stutt- 
gart, f ca. 1612) und Adam Steigleder(in Ulm) zu nennen. Bemerkenswert an diesen ersten 
Versuchen ist nicht die Technik, sondern der Umstand, dafi hier schon vor 1600 die Bezeich- 
nung ,,Fuga" fur Ricercar und Fantasie gebraucht wird (z. B. Luythons ,,Fuga suavissima"). 
Um 1 600 mehren sich die unmittelbaren oder mittelbaren Schiiler der Venezianer in Deutsch- 
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land, auch wieder fast ausschlieBlich im Siiden des Reiches: Hans Leo Hafiler (1564 — 1612) 
aus Nurnberg und seine Briider Jakob und Kaspar, Christian Erbach (in Augsburg, 1570 
bis 1635), Anton Holtzner (in Miinchen), Johann Erasmus Kindermann (in Nurnberg, 
1616—55), Johann Ulrich Steigleder (in Stuttgart, 1580—1635). Urn die Mitte des Jahr- 
hunderts endlich verpflanzte Johann Jakob Froberger Frescobaldis Stil nach Siiddeutsch- 
land. Nord- und Mitteldeutschland aber wurde erst durch die direkte Schule Sweelincks fur 
die neue Kunst gewonnen; der groGe Amsterdamer „Organistenmacher" hatte Schiiler in 
Halle (Samuel Scheidt), Danzig (Paul Siefert, 1586 — 1 666), Hannover (Melchior Schildt, 
1592 — 1667) und Hamburg (Heinrich Scheidemann, ca. 1596—1663) aufzuweisen. 

Samuel Scheidt wurde 1587 zu Halle a. d. S. geboren. Gleich Scheidemann, Siefert und Schildt suchte er all 
Jiingling Sweelinck in Amsterdam auf und genoB seinen personlichen Unterricht. Von 1609 bis zu seinem Tode 
(1654) wirkte er in seiner Vaterstadt als Organist und Kirchenkapellmeister 

Johann Jakob Froberger, geboren 1616 in Stuttgart, war Hoforganist Kaiser Ferdinands III. in Wien 
wahrend dessen gesamter Regierungszeit (1637 — 57). Knapp nach seinem Dienstantritte erhielt er einen 
vierjahrigen Urlaub zwecks Studien bei Frescobaldi in Rom. Nach des Kaisers Tode folgte er einer Einladung seiner 
Schulerin, der Herzogin Sibylla von Wurttemberg, nach deren SchloB in Hericourt bei Mompelgard, wo er 1667 
starb. 

Bei Scheidt und den andern Schiilern Sweelincks herrscht natiirlich der Fugentypus des 
letzteren: Festhaltung eines Themas, aber Einfiihrung immer wieder neuer Kontrapunkte. 
Wichtig ist, daG Scheidt solche Stiicke nicht mehr Fantasia, sondern in Fortsetzung des alteren 
deutschen Gebrauches ,,Fuga" nennt. Aber schon bei diesen vor Froberger wirkenden deut- 
schen Meistern begegnet Frescobaldis Variationsricercar, das in Deutschland zum erstenmal 
von dem Munchner Holtzner nachgeahmt wurde. Mit Froberger wird es zur herrschenden 
Form in alien Teilen des Reiches. Die Fugenvorformen dieses Meisters, ob Ricercar, Fan- 
tasia, Canzona oder Capriccio benannt, sind samtlich nach dem Variationsprinzip aufgebaut; 
fur die Bezeichnung maGgebende Unterschiede liegen nur in den Themen : Ricercar und Fan- 
tasia haben vokale Themen in groGen Notenwerten, Canzona und Capriccio echt instrumentale, 
reich figurierte Themen. 
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Gegeniiber dem Reichtum an Fugentypen bei Frescobaldi bedeutet diese Beschrankung auf 
einen einzigen freilich eine Verarmung. 

Ausgehend von den Schiilern Sweelincks und Frescobaldis, entsteht in der zweiten Halfte 
des 1 7. Jahrhunderts eine Reihe deutscher Schulen im Norden (Hamburg, Liineburg, Liibeck), 
in Sachsen (Halle, Leipzig, Dresden, Zittau), in Bayern (Nurnberg, Miinchen) und in Wien. 
Die Hauptvertreter der Hamburger Orgelmusik sind Matthias Weckmann (1621 — 74) und 
Johann Adam Reinken (1623—1722), einer der Lehrer J. S. Bachs. Einen Zweig der 
Hamburger Schule reprasentiert Georg Bohm in Liineburg (1661 — 1733), dem Bach gleich- 
falls viele Anregungen verdankt. In Liibeck wirkte Dietrich Buxtehude (1637 — 1707); sein 
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Vater Johann, gleichfalls Organist, stand zweifellos dem Kreise der Sweelinckschiiler nahe. 
Buxtehude hat wohl von alien norddeutschen Orgelmeistern den grofiten EinfluB auf Bach 
geiibt. Die Orgelkunst in Halle vertrat Friedrich Wilhelm Zachow(auch Zachau, 1663 — 1712), 
der Lehrer Handels. Der fuhrende Orgel- und Klavierkomponist Leipzigs war Johann Ku hnau 
(1660 — 1722, Vorganger Bachs als Thomaskantor). In Dresden wirkte Nikolaus Adam 
Strungk (auch Strunck, 1640—1700), in Zittau Johann Krieger (1652—1735). Niirnberg 
ist durch Johann Pachelbel (1653 — 1706) vertreten, Miinchen durch Johann Kaspar Kerll 
(1627 — 93, Hofkapellmeister in Miinchen, eine Zeitlang auch Hoforganist in Wien). Den 
Bayern nahe steht Johann Kaspar Ferdinand Fischer (1650 bis nach 1737) in Baden-Baden. 
Die Wiener Schule Frobergers endlich bilden Wolfgang Ebner (ca. 1610 — 65, Organist und 
Kapellmeister an der Stephanskirche), Alessandro Poglietti (f 1683, Hoforganist in Wien), 
GeorgMuffat (ca. 1645 — 1704, Organist in StraBburg, Wien, Salzburg und Passau), Ferdinand 
Tobias Richter (1649 — 1711, Hoforganist in Wien) und Georg Reuttersen. (1656 — 1738, 
Organist und Kapellmeister an der Stephanskirche). 

Unter den Fugenvorformen aller dieser Schulen steht das Variationsricercar im Vorder- 
grunde, stets mit einem der vier bekannten Namen bezeichnet. Daneben finden sich, allerdings 
sehr in der Minderzahl, mit ,,Fuga" uberschriebene Satze; diese tragen im Norden Swee- 
lincks Typus, im Siiden sind es aber einthematische Stiicke von so kleinen Dimensionen, 
dafi sie einzelnen losgelosten Ricercarabschnitten gleichen. Oft sind sie nicht ausgedehnter 
als Versetti, welch letztere allerdings bei den katholischen Organisten immer als solche be- 
zeichnet werden (z. B. die von Richter). 

Kurz vor dem Ende des 17. Jahrhunderts wurde eine Erfindung gemacht, die fiir die weitere 
Entwicklung der Instrumentalmusik von ausschlaggebender Bedeutung war: 1691 forderte 
der sachsische Organist Andreas Werckmeister in seiner Schrift ,,Musikalische Tempe- 
ratur" zum ersten Male die gleichschwebend temperierte Stimmung fiir Tastenin- 
strumente, d. h. den Ersatz der „reinen" Stimmung mit ihren ungleichen Halb- und Ganz- 
tonen durch die kiinstliche Teilung der Oktave in zwolf gleiche Halbtone. Diese Stimmung 
mufke zwar zur Folge haben, daB alle Intervalle, von der Oktave abgesehen, gegeniiber der 
absoluten Reinheit der natiirlichen, richtiger mathematisch korrekten Stimmung falsch 
wurden, sie ermoglichte aber, jeden Halbton als Leiteton zu verwenden und damit einerseits, 
auf jeder beliebigen Stufe eine Tonart zu errichten, und andererseits, von jeder beliebigen 
Grundtonart aus nach jeder beliebigen andern Tonart zu modulieren. Damit war der ein- 
thematischen Fuge ein neuer Weg gewiesen, sie konnte durch die planmafiige Heranziehung 
fremder Tonarten unter Verzicht auf Variierung des Themas und fortgesetzte Einfiihrung 
neuer obligater Kontrapunkte zu einer ausgedehnten Form ausgebaut werden. Die- Fugen- 
vorformen des 16. und 17. Jahrhunderts kannten keine modulatorische Gliederung. Anfanglich 
ausgehend von der Kirchentonpraxis, kadenzierten sie wohl auf verschiedenen Stufen der 
Grundtonart ab, ohne dafi diesen aber Tonikabedeutung innerhalb von Nebentonarten zu- 
kam; von Modulationen nach Tonarten der betreffenden Stufen kann also keine Rede sein. 
Im Verlaufe des 17. Jahrhunderts, wo die Kirchentone dem modernen Dur und Moll all- 
mahlich wichen, bildete sich in den Gesangsformen sowie in der Kammer- und Orchester- 
musik die Modulation nach den Tonarten des ersten und einigen des zweiten Verwandtschafts- 
grades aus, doch blieb diese den fiir Tasteninstrumente bestimmten Formen bis zur Ein- 
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fiihrung der gleichschwebenden Temperatur fast ganz verschlossen. Erst auf Grund Ietzterer 
entsteht die modulierende einthematische Fuge J. S. Bachs. 

Bach scheint als erster alle Konsequenzen aus Werckmeisters Anregung gezogen und so 
tatsachlich die moderne Fuge geschaffen zu haben. Sein Hauptwerk auf diesem Gebiete, 
,,Das wohltemperierte Klavier oder Praludia und Fugen durch alle Tone und 
Semitonia", ist in seinem ersten Teile schon 1722 abgeschlossen, also 31 Jahre nach Werck- 
meisters Vorschlag. In diesem fur eine derartige Reform erstaunlich kurzen Zeitraume scheint 
sich also die gleichschwebende Temperatur wenigstens in Mitteldeutschland allgemein ein- 
gebiirgert zu haben. Ein in der Bibliothek des Konservatoriums zu Briissel befindliches hand- 
schriftliches Werk des thiiringischen Organisten Bernhard Christian Weber macht Bach an- 
scheinend die Prioritat streitig : es fuhrt wbrtlich genau den Titel des Bachschen, ist aber mit 
1689 datiert. Hochstwahrscheinlich ist dieses Datum eine Falschung und das Werk in An- 
lehnung an Bach entstanden. Dagegen verdankt dieser den Fugen der spater zu behandelnden 
Kirchensonaten und franzosischen Ouvertiiren sowie der Konzertform seiner Zeit wichtige 
Anregungen. Wie oben erwahnt, entwickelte sich in den Instrumentalformen fur grbflere 
Ensembles wahrend des 17. Jahrhunderts die planmafiige Modulation; die kontrapunktische 
Arbeit dieser Kammer- und Orchesterfugen aber war meist hochst oberflachlich und Bachs 
Tat scheint darin zu bestehen, die modulatorische Anlage der Fuge fur groBeren Klangkorper 
mit der sorgfaltigen Kontrapunktik der Tastenfuge verschmolzen zu haben. Der Grundplan 
der Bachschen Fuge ist stets ein modulatorischer, neben der Grundtonart konnen die Ton- 
arten der Dominante, Subdominante, Parallele, Dominantparallele und Subdominantparallele 
zu modulatorisch drei- bis fiinfteihgen Formen herangezogen werden. In den einzelnen Ton- 
arten stehen die aus dem Thema entwickelten Gruppen, die Modulationen werden von den 
Zwischenspielen besorgt. Die erste Themengruppe, die Exposition, zahlt immer wenigstens 
so viele Themeneinsatze, als die Fuge Stimmen hat; oft tritt ein iiberzahliger Einsatz hinzu, 
gelegentlich eine vollstandige zweite Durchfiihrung, so dafi man von einer ,,Doppelexposition" 
sprechen kann. Sehr selten ist die Anwendung der Engfuhrung in der Exposition (z. B. Fuge 
A-Dur im 1 . Teil des „Wohltemperierten Klaviers"). Die Beantwortung des Themas etfolgt 
immer unverandert, „real", aufier, wenn innerhalb der ersten Melodieschritte die 5. Stufe er- 
scheint oder wenn das Thema moduliert; im ersten Falle wird die 5. Stufe mit der 1. beant- 
wortet, was den Anfang des Themas leicht verandert, im zweiten wird das Thema in der Be- 
antwortung so abgebogen, dafi es in der Grundtonart schlieGt, in beiden Fallen spricht man 
von „tona!er" Antwort. Der Gegensatz (die Gegenstimme zum Thema) kontrastiert rhyth- 
misch, er ist bewegter oder ruhiger als das Thema oder bildet komplementare Rhythmen mit 
diesem, in alien Fallen aber ist er ,,obligat" (d. h. immer mit dem Thema verbunden) und zu 
diesem Zwecke im doppelten Kontrapunkt gearbeitet. Die Gestaltung der spateren Themen- 
gruppen unterliegt keiner Regel: diese konnen so viele Einsatze bringen als die Exposition, 
aber auch weniger und sogar durch je einen einzigen Themeneinsatz reprasentiert werden. 
Ebenso ist hier die Anwendung von Engfuhrung, Vergrbfierung oder Verkleinerung des The- 
mas an keine Regel gebunden; neben Fugen von kompliziertester Arbeit (z. B. Es-Moll des 
1 . Teils) stehen solche wie die in C-Moll des 1 . Teils, worin nach der Exposition iiberhaupt 
keine Durchfiihrung mehr erscheint, sondern nur einzelne Themeneinsatze die spateren 
Themengruppen (in Es-Dur, G-Moll und C-Moll) vertreten. Dazwischen gibt es alle er- 
35 H. d. M. 
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denklichen Stadien von Komplikation ; dabei ist ein volliges GleichmaG von Modulation und 
kontrapunktischer Arbeit erreicht, da mit der Entfernung von der Grundtonart die satztech- 
nischen Kiinste wachsen. Die allerkunstvollsten Fugen freilich sind modulatorisch die ein- 
fachsten. Die Zwischenspiele entnehmen ihr melodisches Material dem Thema und seinen 
Gegensatzen. DieAbschliisse der einzelnen Abschnitte in den verschiedenen Tonarten werden 
durch Kadenzen gebildet, welche oft in weiterleitende Trugschliisse endigen, oft genug aber 
scharfe Zasuren darstellen. 

Der Zusammenhang mit der Orchesterfuge geht aus Bachs fugierten Orchestersatzen deut- 
lich hervor: aus den konzertmafiigen Fugen der franzosischen Ouvertiiren und den eigentlichen 
Konzertsatzen mit fugiertem Tutti. So bildet im ersten Satze des Konzerts fur zwei Violinen 
in D-Moll eine Fugenexposition zu fiinf Themeneinsatzen das erste Tutti, wahrend die spateren 
Tuttiteile nur durch je einen Themeneinsatz (in A-Moll, G-Moll und D-Moll) dargestellt 
werden. Auch hier liegt also modulatorischer Grundplan und Vertretung einer Themendurch- 
fiihrung durch einen einzigen Einsatz vor. Die Sologruppen des Konzertsatzes sind naturlich an 
Ausdehnung und architektonischer Bedeutung den Fugenzwischenspielen bedeutend iiberlegen. 

Bachs Fugen weisen aber neben ihrer neuen Anlage oft genug noch Reste alterer Fugen- 
technik auf. Besonders Sweelincks Typus, das Charakteristikon des norddeutschen Fugen- 
stils, begegnet ziemlich haufig (z.B. in der Cis-Moll-Fuge des l.Teils), allerdings immer mit 
der modulatorischen Grundform verbunden; am schonsten zeigt diese Kombination die A-Dur- 
Fuge des l.Teils, die nach einer vollstandigen modulierenden Fuge mit Schlufi in der Grund- 
tonart einen zweiten, ahnlich gebauten Teil bringt, der sich dem ersten gegeniiber durch einen 
neuen obligaten Kontrapunkt in fheBender Sechzehntelbewegung auszeichnet. Aber auch das 
Variationsricercar findet sich noch ab und zu, z. B. in einer „Kanzone" in D-Moll fur Orgel 
(Gesamtausgabe, Band 40). 

Bachs Vollendung der Fuge als Form erstreckt sich naturlich auch auf ihre Ausdruckskraft : 
der Charakter des Themas schafft sich den gleichgestimmten oder gegensatzlichen Kontra- 
punkt und Thema und Kontrapunkt sind bestimmend fur den weiteren melodischen und 
kontrapunktischen Verlauf der Fuge, vielleicht auch fur die Einzelheiten der modulatorischen 
Anlage. Dafi unter den 48 Fugen (der 2. Teil des „Wohltemperierten Klaviers" ist 1744 
abgeschlossen) nicht zwei einander gleichen, wurde schon lange von verschiedenster Seite 
festgestellt; Bach hat sich eine zu freier seelischer Aussprache geeignete Form geschaffen, 
es gibt kein ihm vertrautes Stimmungsgebiet, das uns nicht auch in seinen Fugen ent- 
gegentrate. Der spatere Niedergang der Fugenkomposition kennzeichnet sich ganz beson- 
ders durch die inhaltliche Verarmung der Fuge. Uber das asthetische Verhaltnis zu den 
Praludien soil gelegentlich der Behandlung der freien Formen dieser Zeit gesprochen werden. 

Wie Vorstudien zur modulierenden Fuge erscheinen die ,,In ventionen" (je 15 zwei- und 
dreistimmige, letztere urspriinglich ,,Symphonien" genannt). Bei vollentwickelter modula- 
torischer Anlage zeigen sie selten Fugenbeantwortung in der Quinte, sondern meist Einklangs- 
imitation, aber der doppelte Kontrapunkt und damit die melodische Einheitlichkeit ist aufs 
strengste durchgefuhrt. Einzelne Satze stehen formal zwischen Tanz- und primitiver Sonaten- 
form, andere sind strenge Kanons, alien aber ist die modulatorische Disposition gemeinsam. 
Die Bezeichnung „ Invention" (= Einfall) begegnet in der Zeit ofter als Name fur einsatzige 
Instrumentalstiicke; in diesem Titel liegt eine Art Entschuldigung der ungewohnlichen Ein- 
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satzigkeit wie 100 Jahre spater in Benennungen wie Bagatelle, Impromptu (= Improvisation) 
oder Moment musical. Bach nennt einsatzige Klavierstiicke bekanntlich auch ,,Praludien" ; 
diese den Inventionen oft nahekommenden Kompositionen sollen uns im Zusammenhang mit 
den freien Fbrmen beschaftigen. 

Bachs EinfluG auf die Kunst seiner Zeitgenossen und unmittelbaren Nachfolger war gering. 
Es war sein Verhangnis, in einer Zeit zu schaffen, die ganz andern Idealen huldigte. Wie ein 
Taumel hatte das Neapolitanertum alle Welt ergriffen und von alien alteren Formen wurde 
vielleicht keiner so wenig Interesse entgegengebracht als der Fuge. So paradox es klingen 
mag : die Fuge wurde vollendet, als ihre Zeit schon voriiber war. So erklart sich das iiberaus 
bescheidene Echo der Bachschen Fugenkunst in der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts. 
Nur seine unmittelbaren Schiiler schlossen sich ihm an und unter diesen steht wieder ein 
Theoretiker, Johann Philipp Kirnberger (1721 — 83), im Vordergrunde ; die Praxis wandte 
sich fast ausschlieBlich der Sonatenkomposition zu und die Konservativeren uhter Bachs 
Zeitgenossen, wie z. B. die in Wien wirkenden Johann Josef Fux (1660 — 1741) und Gottlieb 
Muffat (1690 — 1770), blieben in ihr-en Klavier- und Orgelf ugen alteren Typen treu: grofiere 
Satze im Variationstypus, variationslose Stiicke nur in bescheidenen Dimensionen. Muffats 
„72 Versetl samt 12 Tokkaten" vom Jahre 1726 sind typische Versettreihen zu je 6 Satzchen 
mit einleitender Tokkata. Die Kammer- und Orchesterfugen der Zeit dagegen, Bestandteile 
mehrsatziger Werke, streben immer deutlicher modulatorischer Dreiteiligkeit (T — D, D — P, 
P — T) zu, nahern sich also in dieser Hinsicht der Sonatenform, was durch gleichfalls sonaten- 
mafiige motivische Arbeit und homophone SchluGgruppen mit Taktwiederholungen noch 
auffalliger wird. Doch gehoren diese Werke, wie z. B. die von Georg Matthias Monn, schon 
vielfach der vorklassischen Ubergangszeit an. 

Neben der Entwicklungslinie vom Ricercar zur Fuge verlauft die von der Kanzone zur 
Kirchensonate. Wie schon geschildert, baueh sich die Orchesterkanzonen Giovanni Ga- 
brielis aus zwei kurzen, in jeder Hinsicht kontrastierenden Abschnitten auf, die mehrmals 
miteinander wechseln und von einer bewegten Koda abgeschlossen werden. Gabrielis Zeit- 
genossen und Schiiler aber (Merulo, Luzzaschi, Guami, Frescobaldi, Costanzo An- 
tegnati, Tiburtio Massaino, Bastiano Chiles e u. a.) beschranken sich nicht auf zwei me- 
lodische Gruppen, sondern fallen nach alterer Weise jeden der kurzen Abschnitte, deren Zahl 
zehn und mehr betragen konnte, mit selbstandigem Material unter Heranziehung aller erdenk- 
lichen Kontraste in Melodik, Stimmfiihrung, Taktart und Tempo. So entsteht das „klein- 
gliedrige Flickwerk" der Orchesterkanzone, in der imitatorische Teile mit Note gegen Note 
gesetzten, gerader Takt mit ungeradem, Motettenthemen mit Tanzrhythmen (Pavane, Ga- 
gliarde) abwechseln. Die Stimmenzahl betrug 4 — 1 6, die Instrumentation geht iiber die oben 
geschilderte Besetzungsweise Mascheras und der Gabrieli nicht hinaus. Den Hohepunkt 
dieses Kanzonentypus stellen die diesbeziiglichen Werke Frescobaldis aus den Jahren 1628 
und 1634 dar, spatere Orchesterkanzonen von Massimiliano Neri (1644 und 1651), Maurizib 
Cazzati (4 Biicher zwischen 1642 und 1677) u. a. halten daran fest. Wahrend aber die Or- 
chesterkanzone in der zweiten Halfte des Jahrhunderts in Italien an Beliebtheit stark einbiifit, 
erlebt sie in diesem Zeitraum in Deutschland und Osterreich, wohin sie ungefahr ein Menschen- 
alter nach ihrer Entstehung verpflanzt worden war, eine wahre Hochbliite. Von mitteldeutscheri 
Kanzonenmeistern seien Johann Hermann Schein (1586 — 1630), Andreas Hammer- 
35* 
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schmidt (1612 — 75, ein gebiirtiger Bohme) und Johann Rosenmiiller (ca. 1620 — 84) 
genannt. Die Einbiirgerung der Form in Osterreich erfolgte durch Paul Peuerl (zwei vier- 
stimmige Kanzonen 1620) und den Wiener Hofkapellmeister Giovanni Valentini (vier- bis 
achtstimmige Kanzonen 1619); diesem schloB sich sein Nachfolger Antonio Bert ali (1605 — 69) 
an, dann der Hofkapellmeister Johann Heinrich Schmeltzer (ca. 1623 — 80) und sein Kreis. 
Ja, noch in den um 1700 entstandenen „Kirchensonaten" von Johann Josef Fux wird, dem 
Namen der Werke zum Trotz, der Kanzonentypus festgehalten. 

Unterdessen hatte sich in Italien eine Weiterbildung der Form vollzogen, allerdings nicht 
im Rahmen des vielstimmigen Orchesterstuckes, sondern innerhalb der Kanzone fiir mono- 
dische Besetzung. Auf die , .Sonata con tre violini" Giovanni Gabrielis wurde schon 
hingewiesen. Dem Aufbau nach liegt eine typische „Flick-Kanzone" vor, deren SchluBteil 
wiederholt und durch eine kurze, reichfigurierte Koda abgeschlossen wird. Die Besetzung 
bilden drei Violinen und ein BaB, der nach Belieben (se piace) auf einem Continuoinstrument 
mehrstimmig ausgefiihrt werden kann, aber nicht muB. Dieser vierstimmige Satz ist als 
monodisch zu werten, denn bis auf einige wirklich imitierende Stellen alternieren die drei 
Violinen unter wechselseitigern Pausieren oder sie treten zu rein homophonen Gruppen, Note 
gegen Note, zusammen und der BaB ist nicht gleichberechtigte Stimme, sondern bloBes Fun- 
dament. Damit war die Ubertragung der eben geschaffenen vokalen Monodie auf die Instru- 
mentalmusik vollzogen und die Violinmeister zogerten nicht, die neue Errungenschaft aus- 
zubeuten. 1613 schneb Salomone Rossi (il Ebreo) in Mantua die erste Triosonate (fiir 
zwei Violinen und Basso continuo, enthalten in den ,,Varie sonate"), 1617 Biagio Marini 
die erste Solosonate (fiir eine Geige mit Continuo, enthalten in ,,Affetti musicah"). Fortan 
gehorte das Hauptinteresse der Italiener diesen monodischen Ensembles, wahrend die Deutschen, 
wie schon gezeigt, bis zum Ende des Jahrhunderts am Orchestersatz f esthielten, wenn auch seit Paul 
P euerls ,,Gantz neuePadouanen etc." fiir Triobesetzung (1 625) monodische Instrumentalwerke 
nicht fehlen. DerBesetzungswechsel war nun auch mit einer formalen Weiterbildung verbunden, 
die auf Verringerung der Za hi der Abschnitte unter VergroBerung ihrer Di mensio- 
n e n abzielte. Schon in einer der Triosonaten Rossis von 1 6 1 3 (, , Detta la moderna' ') ist die Kanzone 
deutlich auf vier Abschnitte reduziert: Langsam, C, polyphon — Schnell, 3, fugiert — Lang- 
sam, C, homophon — Schnell, C, homophon. Es liegt also bereits das Schema der spateren 
Kiichensonate vor, doch ist das Werk in seiner Zeit als vereinzelter weitblickender Versuch 
anzusehen und es bedurfte noch mehr als eines halben Jahrhunderts, um daraus einen Typus 
zu entwickeln. Die wichtigsten Forderer dieser Umbildung waren die Komponisten von 
Trio- resp. Solosonaten: Tarquinio Merula (Werke von 1615 — 51), Innocenzio Vivarino, 
Giovanni Battista Fontana (f 1630), Marco Uccellini (Werke von 1639 — 67), Nicolaus a 
Ketnpis (Werk 1644), Massimiliano Neri (Werke 1644 und 1651), Giovanni Legrenzi 
(1625—90, Werke seit 1655), Maurizio Cazzati (Werke von 1642—77), Giovanni Battista 
Vitali (12 Triosonaten 1667), Giovanni Battista Bassani (1657 — 1716, Werke seit 1677) 
und endlich Arcangelo Corelli. 

Corelli wurde 1653 zu Fusignano bei Bologna geboren; er war im Violinspiel Schiiler Bassanis und damit Enkel- 
schiiler Vitalis, der wieder Cazzati seinen Lehrmeister nannte. Nach mehrjahriger Tatigkeit in Deutschland lieB 
er sich 1680 in Rom nieder, wo er 1713 starb. Corellis Hauptwerke sind 48 Triosonaten (je zwei Opera „Sonate da 
chiesa" und ,, Sonate da camera" zu je 12 Sonaten, op. 1 von 1681), 12 Solosonaten fiir Violine mit Continuo und 
12 ,, Concert! grossi" (um 1680 entstanden, aber erst 1712 gedruckt). 
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Noch Cazzatis Sonaten sind echte Kanzonen, mit einem fugierten Abschnitt beginnend, 
auf den der Schluflteil zuriickgreift. Aber schon bei seinem Schiiler Vitali wird die Be- 
schrankung auf vier bis fiinf weiter ausgefiihrte, gegeneinander abgeschlossene Teile, die da- 
mit zu selbstandigen Satzen werden, typisch und auch die Aufeinanderfolge dieser Satze er- 
folgt immer in gleicher Weise nach dem Schema: Grave (kann auch fehlen) — Allegro (fugiert) 
— Grave (kurz, oft mit dem I . Grave verwandt) — Andante (Tripeltakt, Note gegen Note) — 
Allegro (fugiert unter Anlehnung an das 1 . Allegro). Die melodische Verwandtschaft der beiden 
fugierten Allegrosatze geht natiirlich auf Cazzati zuriick. Bassani halt sich ganz an die Form- 
gebung seines Lehrers Vitali und so findet Corelli eine Form vor, die unter seinen Handen 
durch geringfiigige Modifikationen zum Typus der Kirchensonate (Sonata da chiesa) wird: 
Grave (homophon oder imitatorisch) — Allegro (fugiert) — Andante (meist im Tripeltakt, 
homophon) — Allegro oder Presto (fugiert oder homophon). Das einleitende Grave wird also 
zur Regel, das 2. Grave verschwindet oder beschrankt sich auf einige Uberleitungstakte zum 
Andante, das Finale gibt den melodischen Zusammenhang mit dem 1 . Allegro auf. Neben 
der Erstarrung der zyklischen Form wird auch die Anlage der einzelnen Satze stereotyp. 
Allen Satzen gemeinsam ist die modulatorische Gliederung (T — D, D — P, P — T, aber auch 
mehrgliedrige Anlage) sowie die melodische Disposition : eine geschlossene Melodie steht nur 
am Beginn des Satzes, alle weiteren Gruppen sind von motivischer Sequenzarbeit erfullt. Im 
besonderen kennzeichnet sich das 1 . Grave durch die in standiger Viertel- oder Achtelbewegung 
„gehenden" Basse, iiber denen die erwahnten Sequenzen meist zu Sekundenvorhaltketten 
ausgebildet sind. Das folgende Allegro ist eine modulierende Fuge, die aber nach der Ex- 
position in den fremden Tonarten kaum hier und da noch einen vollstandigen Themeneinsatz, 
sondern eben die besprochenen Sequenzen iiber Teilmotive bringt und demnach von recht 
fliichtiger Arbeit ist; das Fugenthema tritt meist nicht unbegleitet auf wie in den Tastenfugen, 
sondern wird gleich von einem obligaten Gegensatz oder einem rein stiitzenden BaB akkom- 
pagniert. Das Andante verlafit ab und zu die Grundtonart, in der alle iibrigen Satze beginnen 
und schlieBen, und stent dann in derParalleltonart; sein Rhythmus ist oft tanzartig, der der Gal- 
liarde oder der Sarabande. Das Finale endlich tragt haufig Tanzcharakter : Gigue, Menuett, 
Gavotte und andere Tanztypen kommen vor. Die Fugierung ist hier noch lassiger als im 
ersten Allegro gehandhabt. 

Die Bezeichnung ,, Sonata da chiesa" (Kirchensonate) hat ihre voile Berechtigung. Mit 
dem Zuriicktreten der italienischen Orgelkunst nach Frescobaldis Tod ubernahmen Orchester 
resp. Kammerensemble die Funktionen der Orgel, die Vor-, Zwischen- und Nachspiele im 
Gottesdienst; das Tasteninstrument war zum Trager des Basso continuo herabgedruckt. Den 
genannten Zwecken dienten die Kanzonen, dann deren Nachfolger, eben die ,,Kirchen- 
sonaten". Die italienische Gepflogenheit griff auch auf die deutschen Filialen Italiens iiber 
und die Wiener Hofkapelle z. B. hatte noch bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts grofien Bedarf 
an derartigen Instrumentalstiicken. Die Aufnahme von Tanzen oder Tanzrhythmen kann 
angesichts des religiosen Empfindens der Italiener im 17. und 18. Jahrhundert nicht wunder- 
nehmen. Die ausdriickliche Bezeichnung ,, Sonata da chiesa" erscheint zum ersten Male bei 
Merula im Jahre 1637, und zwar auf Kanzonen angewendet; da sie seit der Wirksamkeit 
Vitalis allgemein gebrauchlich wird, bezeichnet man heute den Sonatentypus dieses Meisters 
sowie Corellis damit. 
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Die Besetzung der Triosonaten verbindet prinzipiell zwei Sopraninstrumente mit dem 
Basso continue Die Art der Instrumente ist oft angegeben (Violinen, Zinken), oft aber der 
Wahl der Ausfiihrenden iiberlassen. Uberhaupt gilt fiir die Instrumentation der ersten Halfte 
des 17. Jahrhunderts das fiir das 16. Jahrhundert Festgestellte : die melodische Linie ist Haupt- 
sache, die Klangfarbe nebensachlich, die originate Instrumentation ist nur ein Vorschlag, 
bestenfalls ein Wunsch des Komponisten. Wie die Meister der Orchesterkanzone ihrem 
Publikum so weit entgegenkommen, dafi sie bei bescheidenen Mitteln die Ausfiihrung viel- 
stimmiger Stiicke auch durch eine einzige Geige mit Continuo gestatten, so erlauben auch die 
Triokomponisten, bei Fehlen eines zweiten Sopraninstrumentes dessen Stimme als Diskant 
in den Continuo zu iibernehmen, so daB also zwei Stimmen des Triosatzes von einem In- 
strument ausgefiihrt werden, ein fiir die Barockmusik des 1 8. Jahrhunderts wichtiges Arrangier- 
verfahren. Wo aber, wie in den Soloviolinsonaten, fiir ein bestimmtes Tonwerkzeug geschrie- 
ben wird, sind die technischen Anforderungen ganz dessen Spielart angepafit; schon Marini 
arbeitet mit Doppel- und Tripelgriffen und wendet das Tremolo an. Der Basso continuo ist 
von einem Harmonieinstrument auszufiihren (groBe Orgel, Hausorgel mit Lippenpfeifen 
■= Positiv, Hausorgel mit Zungenpfeifen = Regal, Clavicembalo, Laute, Bafilaute = Theorbe, 
Chitarrone, vgl. Instrumente S. 573 ff.), dessen Bafilinie von einem tiefen Melodiein- 
strument (Violone = Kontrabafi, Violoncell, Posaune, Fagott) verstarkt wird. Diese Ver- 
starkung geht oft in ein Figurieren der Bafilinie iiber; in diesen Fallen ist fiir das Bafiinstru- 
ment eine eigene Stimme vorhanden, die haufig im Titel als solche gezahlt wird, z. B. , .Sonata 
a tre, Violino, Fagotto e Basso continuo" (obgleich der Fagottpart blofi eine Kolorierung des 
Continuobasses darstellt und so eigentlich nur ein Duosatz vorliegt). Die Ausfiihrung des be- 
zifferten Basses ist durchaus nicht nur rein akkordisch gedacht, Anweisungen von Theoretikern 
und gelegentliche Andeutungen in den Continuostimmen selbst zeigen, dafi man, wenigstens 
in den Solosonaten, ein motivisches Wechselspiel mit dem fiihrenden Instrumente wiinschte. 
Der Continuo sollte das Solo nicht schlagen, sonst aber war der Geschicklichkeit des Be- 
gleiters keine Grenze gesetzt. 

Doch nicht nur der Continuospieler hatte in der Ausfiihrung seiner Stimme freie Hand, 
auch dem Solisten blieb ein weites Feld selbstandiger Betatigung: die Auszierung seines 
Parts. In Fortfiihrung und Ausgestaltung der Kolorierungspraxis des 1 6. Jahrhunderts ver- 
langte auch die barocke Instrumentalmusik vom ausiibenden Kiinstler die Anbringung von 
Ornamenten (Vorschlagen, Doppelschlagen, Schleifern, Trillern, Pralltrillern usw.), sowie die 
Auflosung langerer Melodienoten iri umspielende oder passagenartige Koloraturen. Dies gilt 
von alien Formen und Instrumenten (die Singstimme mit eingeschlossen). Die einzelnen 
Nationen gingen dabei sehr verschiedenartig vor: die Italiener machten in den Werken selbst 
keinerlei Andeutungen iiber die gewiinschten Auszierungen und Iegten dafiir ihre Forderungen 
in theoretischen Anweisungen nieder, die Franzosen verwendeten bestimmte Signaturen fiir 
die einzelnen Ornamente und Kolorierungen, die dem Notentext eingefiigt und in einer bei- 
gelegten Tabelle erlautert wurden, die Deutschen endlich gingen immer mehr darauf aus, 
die Verzierungen in Noten auszuschreiben, behielten aber viele der franzbsischen Signaturen 
bei. Natiirlich war die Ausfiihrung der einzelnen Ornamente (Manieren, franzbsisch Agre- 
ments oder Broderies, englisch Graces, italienisch Fiorette, Fioriture oder Abbellimenti) nach 
Zeit und Ort sehr verschieden. Am schwierigsten fallt die Rekonstruktion der italienischen 
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Auszierungen und so ist es von besonderem Werte, daB die 1 2 Solosonaten Corellis mit einer 
Aufzeichnung der eigenen Graces des Meisters erhalten sind. 

Corellis ,,Sonate da chiesa" fanden wei teste Verb reitung und riefen zahllose Nachbildungen 
hervor, die gesamte Kirchensonatenliteratur des 18. Jahrhunderts gehort in ihr Gefolge. Als 
wichtigste italienische Vertreter sind zu nennen: Antonio Veracini (Werke 1692 — 96), Giu- 
seppe Torelli (f 1708), Antonio Caldara (1670—1736), Antonio Vivaldi (ca. 1680—1743), 
Francesco Maria Veracini (1685 — 1750), Evaristo Felice dall'Abaco (1675 — 1742), Fran- 
cesco Geminiani (1674 — 1762), Pietro Locatelli (1693 — 1764) und Giuseppe Tartini 
(1692 — 1770). Da einzelne Italiener in Deutschland Lebensstellungen fanden (Caldara seit 
1716 Vizehofkapellmeister in Wien, Abaco seit 1714 Kammerkonzertmeister in Munchen), 
andere sich voriibergehend in Deutschland aufhielten (Corelli in Munchen, Heidelberg und 
Hannover, Torelli in Wien und Ansbach, F. M. Veracini in Dresden und Prag usf.) und die 
italienischen Druckwerke weite Verbreitung genossen, entstand auch in Mitteleuropa eine 
umfangreiche Kirchensonatenliteratur fur Trio- und Solobesetzung. Ahnliche Einfliisse waren 
in England am Werke, wo sie die Kirchensonaten Henry Pur cells (1658 — 95) zeitigten. Der 
deutschen Schule Corellis beziehungsweise seiner unmittelbaren Vorganger gehoren an: die 
uns schon bekannten Organisten Johann Adam Reinken, Dietrich Buxtehude und Nikolaus 
Adam Strungk, ferner Heinrich Ignaz Franz Biber (1644 — 1704, in Kremsier und Salz- 
burg tatig), Johann Jakob Walther (Werke 1676 und 1688), Johann Josef Fux in Wien, Johann 
Kuhnau, Georg Philipp Telemann (1681 — 1767), Johann Sebastian Bach und Georg 
Friedrich Handel. Die Violinvirtuosen unter diesen Meistem, wie man Strungk, Biber, 
Walther und Bach wohl nennen darf, pflegten mit besonderer Vorliebe den mehrstimmigen 
Violinsatz und die Scordatura, die Umstimmung einer oder mehrerer Saiten zwecks Ermog- 
lichung bestimmter Doppelgriffe. 

Die Kirchensonaten von Kuhnau, Bach und Handel erfordern eine gesonderte Betrach- 
tung. Der Hochstand der deutschen Musik fur Tasteninstrumente um 1 700 veranlaBte eine 
Erweiterung ihres Anwendungsbereiches, die sich in der selbstandigen Tastenmusik als Er- 
werbung neuer Formen, in der begleitenden als Verselbstandigung der Begleitung geltend 
macht. Die Erweiterung des Formenschatzes der Klaviermusik leitete Kuhnau mit der Uber- 
tragung der Kirchensonatenform aufs Klavier ein ; auf seinen ersten Versuch dieser Art, die 
,,Sonate aus dem B" in der ,,Neuen Klavieriibung" 1692, folgten 1696 die „Frischen Klavier- 
friichte oder sieben Sonaten von guter Invention", samtlich Kirchensonaten vom Typus 
Corellis oder Vitalis. Bach ist Kuhnaus Beispiel in einigen seiner Orgelsonaten sowie in den 
mehrsatzigen ,,Tokkaten" fur Orgel und Klavier gefolgt; letztere haben an Stelle des ein- 
leitenden Grave eine improvisatorische Introduktion im Tokkatenstil, sind aber sonst typische 
Kirchensonaten. Auch unter Handels Klaviersuiten finden sich echte Sonate da chiesa. Die 
Verselbstandigung der Begleitung zeigen Bachs Floten-, Violin- und Gambensonaten mit 
obligatem Klavier statt des Basso continuo sowie zwei Gambensonaten Handels gleicher Art. 
Der , .obligate", d. h. ausgeschriebene Klavierpart geht auf den obenerwahnten Notbehelf 
zuriick, eine Triosonate mangels zweiter Geige mit nur einer Violine unter Verlegung des 
andern Geigenparts in die Continuostimme aufzufiihren. Bach und Handel erheben den Not- 
behelf zum Kunstprinzip, die Oberstimme des Klaviers rivalisiert (wenigstens in den kontra- 
punktisch gearbeiteten Satzen) mit dem Soloinstrument und einige alte Vorlagen dieser Werke 
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tragen tatsachlich die Bezeichnung ,,Trio . In den homophonen Stucken freilich hat sich die 
Oberstimme des Klaviers oft zu einer rein klaviermafligen, auf Akkordbrechung zuriick- 
gehenden Begleitung umgestaltet, so dafi hier die Urahnen der modernen Violin-KIavier- 
sonate vorliegen. Erst 1741, tief in der Ubergangszeit zum Wiener klassischen Stil, gesellt 
sich zu Bach und Handel Jean Philippe Rameau mit seinen , .Pieces de clavecin en concerts" 
fur Violine (oder Flote) und Viola (oder 2. Geige) mit obligatem Klavier, dem ein Streichbafi 
als Verstarkung beigegeben ist. Formal stehen Handels Kirchensonaten ihren italienischen 
Vorbildern nahe, wahrend Bach die fugierten Satze mit alien Errungenschaften seiner Klavier- 
fuge ausstattet Besonders auffallend wirkt dies in den drei Kirchensonaten fur Violine allein, 
wo die Geige grofie vierstimmige Fugen zu bewaltigen hat. Andererseits freilich finden in 
die raschen Satze der Bachschen Sonaten auch Ziige der grofien homophonen Formen seiner 
Zeit Eingang, besonders solche der Konzertform und der instrumentalen Da-capo-Arie ; 
dariiber wird spater ausfiihrlicher zu sprechen sein. 

Schon bei Bach, Handel und ihren Altersgenossen tritt eine Art Vermischung von Kirchen- 
sonate und Tanzsuite ein, indem nebst dem schon bei Corelli oft tanzartigen Finale auch die 
langsamen Satze (1 . und 3. Satz) der Kirchensonate durch entsprechende Suitentypen (Siciliano, 
Sarabande) ersetzt werden konnen. Somit bleibt der fugierte 2. Satz das einzige verlaGliche 
Merkmal der Form, und wenn, wie eben angedeutet, auch hier homophone Gestaltung Platz 
greift, so wird die so veranderte Kirchensonate eine Vorform der Wiener klassischen Sonaten- 
anlage resp. des Divertimento. Dies geschieht im zweiten Drittel des 18. Jahrhunderts inner- 
halb aller Schulen, die den Wiener klassischen Stil vorbereiten, die Kirchensonate geht also 
nach zahlreichen Umgestaltungen in der klassischen Sonate auf. 

Damit ware ein Uberblick der Hauptentwicklungslinie Kanzone — Kirchensonate gegeben; 
doch zweigt von diesem Stamme eine ganze Anzahl wichtiger Instrumentalformen ab, in 
letzter Linie sogar diejenige, welche bestimmt war, alle andern zu verdrangen resp. in sich 
aufzunehmen: die Wiener klassische Sonatenform. Interessanterweise sind alle diese Seiten- 
triebe angewandte Instrumentalmusik, Vorspiele zu Vokalwerken, wie Opern, Oratorien und 
Kantaten. 

Aufzuge und Schaustellungen aller Art wurden bis tief ins 1 7. Jahrhundert durch Fanfaren 
eingeleitet und es ist wohl kein Zweifel, daB auch bei den altesten, vorspiellosen Opern ge- 
brauchliche Festfanfaren den Beginn der Vorstellung anzeigten. So ist denn auch die alteste 
bekannte Operneinleitung, die des ,,Orfeo" von Monteverdi aus dem Jahre 1607, nichts 
als ein mafiig langer Trompetentusch, der noch dazu dreimal zu blasen ist. Monteverdi nennt 
das Stuckchen ,,Tokkata", was nur beweist, daB diese Bezeichnung um 1600 ihren Wortsinn 
schon eingebiiBt hat und nur mehr allgemein ,,Praludium" bedeutet. Die Vorspiele der un- 
mittelbar anschliefienden romischen und venetianischen Opern sind bereits Belege fur die in 
alien Phasen der Operngeschichte anzutreffende Erscheinung, daB die dramatischen Kom- 
ponisten fur ihre Instrumentaleinleitungen keine eigenen Formen ersannen, sondern die je- 
weils gangbarsteOrchesterform als Vorspiel heranzogen, meist in hochst knapper und fliichtiger 
Ausarbeitung. Die ,,Symphonien" der Venetianer und Romer sind Kanzonen oder Bruchstiicke 
von solchen, gewohnlich auf zwei oder drei Abschnitte beschrankt, oft freilich liegt 
nur das Tanzpaar Pavane-Galliarde vor. Gerade zur Zeit der Umbildung der Kan- 
zone zur Kirchensonate entsteht die franzbsische Oper, deren erster Grofimeister Jean 
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Baptist Lully (1633 — 1687) die Form seiner „Ouverture" (der ,,franz6sischen Ouver- 
tiire" der Folgezeit) bereits der Kirchensonate entlehnt: langsame Einleitung (Lentement) 
■ — fugiertes Allegro (Vite oder Gay) mit oder ohne Lentement-Koda. Es liegt also ein 
drei- oder zweisatziger Ausschnitt aus der Sonata da chiesa vor, wobei das Lentement 
immer im geraden Takt, das Allegro meist im Tripel- oder 6 /4"Takt gehalten ist. Die imi- 
tatorische Arbeit des Allegro weist deutlich auf die Fugenarbeit der Kirchensonaten zuriick: 
drei- oder mehrteilige modulatorische Anlage, nach der Exposition keine Durchfiihrung, ja 
kaum ein vollstandiger Themeneinsatz mehr, sondern nur motivische Sequenzen. Doch ist 
die Technik noch fliichtiger als die der Stammform, da schon in den Expositionen der Ouver- 
tiirenfugen unvollstandige, auf das Kopfmotiv beschrankte Themeneinsatze vorkommen. Die 
Melodik des Lentement geht an Pathos iiber den ersten Satz der Kirchensonate hinaus : punk- 
tierte Rhythmen herrschen vor, haufig mit Trillern auf der langen Note und skalenformigen 
Auftakten in Sechzehntel- oder Zweiunddreifligstelwerten, sogenannten „Schleiferfiguren". 
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Am Beginn des Satzes erfolgt oft eine Nachahmung zwischen Oberstimme und Bafl Ein 
eventuelles 2. Lentement am Schlufi derFuge hangt stets melodisch mit dem ersten zusammen. 
Die punktierten Rhythmen entstammen den gelegentlich der Suitengeschichte zu behandelnden 
Intraden. Die erste Ouverture der geschilderten Form schrieb Lully 1660; 15 Jahre spater 
ist diese bereits zu einem Typus geworden, der dann von Lullys Schiilern (Pascal Colasse, 
1649—1709, Andre Campra, 1660—1744, Andre Destouches, 1672— 1749 u. a.), von 
Henry Purcell, einzelnen Italienern(z.B. Agostino Steffani, 1654 — 1728, Kapellmeister in 
Munchen und Hannover) und vielen Deutschen ubernommen wurde. In Deutschland diente 
die ,,franzosische Ouverture" nicht so sehr als Operneinleitung, als dafi sie als Suitenvor- 
spiel Verwendung fand. Diese mit Steffanis Orchestersuiten von 1679 beginnende Ent- 
wicklung, der die grofiten deutschen Suitenmeister (Johann Sigmund Kusser, Philipp Hein- 
rich Erlebach, Georg Muffat, Benedikt Aufschnaiter, Johann Kaspar Ferdinand Fi- 
scher, J. A. Schmicorer, Johann Josef Fux, Georg Philipp Telemann, Johann Philipp 
Krieger, Johann Friedrich Fasch, Christoph Forster, Handel und Bach) angehbren, 
fiihrt, dem deutschen Bediirfnis nach Vertiefung der Stimmfiihrung gemafi, zu weit kunst- 
vollerer Ausgestaltung des fugierten Allegro. Lullys fiinfstimmiger Orchestersatz wird nur 
von wenigen Deutschen beibehalten, dagegen findet die bei ihm ab und zu auftretende Ein- 
schaltung dreistimmiger Blaserepisoden (2 Oboen und Fagott) in die ,,Fuge" in Deutschland 
systematischen Ausbau. Die SchluRglieder dieser Entwicklungsreihe sind die Ouvertiiren 
von Bachs vier Orchestersuiten ; die Verbindung der beiden Prinzipien : Fugierung und Kon- 
trastepisoden, fiihrt zu konzertmafiiger Formgebung mit fugierten Tuttigruppen und regel- 
rechten Solopartien eines oder mehrerer Instrumente. Aber auch dadurch ist die deutsche 
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Ouvertiirenkomposition wichtig, da6 sie die Form, wie friiher die Kirchensonate, auf das 
Klavier iibertragt (Tel e man n, Johann Gottfried Walt her, 1684 — 1748, Bach und Handel). 
Eine ganz andere Entwicklung nahm die Ouvertiire in Frankreich selbst unter den Handen 
Jean Philippe Rameaus. In seinen mit 1733 einsetzenden Opern behalt er die Tempofolge 
der Ouvertiire bei, ersetzt aber die Fuge allmahlich durch ein homophones Allegro in Sonaten- 
form; so geht die franzosische Ouvertiire in den Symphoniesatz mit langsamer Einleitung iiber. 
Ahnliches versuchen die oben angefiihrten deutschen Meister Fasch (1688 — 1758, Hofkapell- 
meister in Zerbst) und Forster (1693 — 1745), aber erst Gluck verhalf Rameaus Prinzip zum 
Siege. 

Wie die franzosische Schule, greift auch die gleichzeitig entstehende neapolitanische zur 
Kirchensonate als Orchestervorspiel, und zwar anfangs ohne jede Modifikation : bis 1 697 haben 
Opern, Oratorien und Kantaten Alessandro Scarlattis (1659 — 1725) regelrechte viersatzige 
Kirchensonaten als Einleitungen (Symphonien). Natiirlich wird die Fugierung des 2. Satzes 
wieder sehr oberflachlich vorgenommen, noch weit fliichtiger als in den franzosischen Ouver- 
tiiren. Mit der Sinfonia zur Kantate ,,01impiade" geht Scarlatti 1697 zu einer verkiirzten 
Form der Sonata da chiesa iiber; er lafit das einleitende Grave weg und schreibt das nunmehr 
beginnende Allegro homophon. So entsteht die fortan typische ,, neapolitanische Sym- 
phonie" Allegro — Andante — Allegro, demnach wie die , .franzosische Ouvertiire" ein drei- 
satziger Kirchensonatenausschnitt. Andante und Finale boten keine Formprobleme ; ersteres 
war schon in der Kirchensonate ein langsamer Tripeltakttanz (Sarabande) in der Parallelton- 
art gewesen und blieb es in der Sinfonia, wenn es nicht iiberhaupt zu einer kurzen Uberleitungs- 
gruppe zusammenschmolz, und das Finale konnte gleichfalls als bewegtes Tanzstiick (Menuett, 
Gigue, Gavotte, Allemande) ubernommen werden. Die Form des 1, Satzes aber war erst 
zu schaffen, da es auBerhalb der Tanzliteratur keinen homophon en Allegrotypus gab. Scarlatti 
blieb bei der Anlage der Kirchensonatenfuge: modulatorisches Grundgeriist T — D, D — P, P — T 
mit gleichartigem Material in alien drei Abschnitten. Imitationen kommen noch oft genug 
vor, doch nur im Einklang und iiber Themen aus Dreiklangszerlegungen, so dal3 der Zusammen- 
hang mit der Fugentechnik kaum mehr erkennbar ist. So entstand eine modulatorisch drei- 
teilige Form, deren mittlerer Abschnitt sich hauptsachlich durch seine Wendung zu Tonarten 
andern Geschlechtes abhebt: ein bescheidener Keim der Sonatenform. Schon um 1720 ist 
diese bei einigen Meistern in alien wichtigen Ziigen ausgebildet; da ihre Entwicklung aber 
von der vorklassischen Ubergangszeit nicht zu trennen ist, sei sie im Zusammenhang mit dieser 
spater behandelt. ' 

Endlich schliefit sich diesem Formenkreise das Instrumentalkonzert an. Vorerst ist 
festzustellen, dafi ,,Konzert" bis gegen 1700 keine Form, sondern eine Instrumentationsweise 
bedeutet. Wie oben dargestellt, entwickelte der Anfang des 1 7. Jahrhunderts fast gleichzeitig 
die mehrchorige Kanzone und die instrumentale Monodie. Erstere sah ihre klangliche Ab- 
sicht im Wechselspiel gleich oder verschiedenartig zusammengesetzter Gruppen, das hochste 
Ergebnis der Ubertragung der vokalen Monodie war das Solospiel eines Instrumentes mit 
Generalbafibegleitung, bald unter Entfaltung standig wachsender technischer Bravour. Jede 
dieser drei Eigentiimlichkeiten : Wechselspiel, Solospiel und technische Schwierigkeit wurde 
fur sich mit ..Concerto" bezeichnet (Sonata concertata, Balletto concertato), doch erst aus 
ihrer Vereinigung im letzten Viertel des 17. Jahrhunderts entsteht der mod erne Konzertbegriff. 
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Aber noch unter den wirklichen Instrumentalkonzerten um und nach 1 700 gibt es zahlreiche 
Werke, die ohne Heranziehung von Soloinstrumenten die Berechtigung ihres Titels aus dem 
Wechselspiel verschiedener Klanggruppen ableiten, also das alte venezianische Kanzonenprin- 
zip aufrechterhalten. Die Einbiirgerung von Soloinstrumenten erfolgt, wie nach dem eben 
Gesagten natiirlich, in der Weise, dafi einer der Instrumentenchore solistisch statt orchestral 
besetzt wurde, wahrscheinlich in Nachbildung der ganz gleichartigen Praxis der venetianischen 
Kirchenmusik der Zeit. Ein derartiges ,,Konzert" weist also nicht ein, sondern mehrere Solo- 
mstrumente auf und wird als ,, Concerto grosso" bezeichnet. Der orchestrale Chor, der 
iibrigens auch aus mehreren Klanggruppen bestehen kann, heifit „Tutti", „Ripieni" oder 
, .Concerto grosso" (im engeren Sinne), der solistische Chor , .Concertino" (Gegensatz von 
..Concerto grosso" statt des ungebrauchlichen , .Concerto piccolo"). Erst nach der Einbiir- 
gerung des Concerto grosso wurde das Konzert mit nur einem Soloinstrument, das sogenannte 
..Solokonzert" geschaffen. Dafi man das Concertino resp. Soloinstrument mit alien Er- 
rungenschaften der Solosonatentechnik ausstattete, ist selbstverstandlich. Somit kennt das 
Ende des 17. Jahrhunderts drei ,, Konzert" benannte Besetzungsweisen : das , .Concerto grosso", 
das „Solokonzert" und die ..Konzertsymphonie", wie Arnold Schering den Typus ohne Solo- 
instrumente nennt. 

Mit diesen Besetzungsweisen ist nun keinerlei Formbegriff verbunden. In konzertmafiiger 
Instrumentierung erscheinen die gangbaren Orchester- und Kammerformen der Zeit: Kirchen- 
sonate, Suite und neapolitanische Sinfonia, die solistischen Trioepisoden der franzosischen 
Ouvertiire sind wohl als Auswirkung des Konzertprinzips auf diese Form anzusehen. Eine 
eigentliche selbstandige Konzertform entwickelte sich erst im Solokonzert durch dessen 
ersten grofien Meister Antonio Vivaldi nach 1700. 

Die ersten Ansatze zu streckenweiser sohstischer Chorbesetzung finden sich in Kanzonen 
von Massimiliano Neri aus den Jahren 1644 und 1651, die ersten wirklichen Concerti grossi 
veroffentlichte Giovanni Maria Bononcini 1677. Um 1680 entstanden Corellis erste Con- 
certi grossi; das bei ihm stereotype Concertino von 2 Violinen und Violoncell wurde fur 
Itahen typisch, wenn auch andere Zusammensetzungen nicht fehlen. Von seinen 12 (erst 
1712 imDruck erschienenen) Konzerten sind 8 der Form nach Kirchensonaten und4Suiten. 
Ihm folgen Giuseppe Torelli, Georg Muffat (1682 Armonico tributo, 1701 Concerti grossi), 
Lorenzo Gregori (Concerti grossi 1698), Antonio Vivaldi, Francesco Maria Veracini, 
Dall' Abaco, Handel (12 Concerti grossi 1739), Bach (Brandenburgische Konzerte 1721, 
Konzerte fur 2 Soloviolinen D-Moll, fur 2 — 4 Soloklaviere) und viele andere. Die Form- 
gebung der Concerti grossi ist seit ca. 1710 vielfach von der im Solokonzert herausgebildeten 
Konzertform Vivaldis bestimmt. 

Die ersten Konzerte fur eine Violine mit Orchesterbegleitung veroffentlichte Torelli im 
Jahre 1698, fast gleichzeitig mit Tommaso Albinoni (1674 — 1740) und Giuseppe Jacchini 
(Cellokonzerte 1701). Vivaldis Solokonzerte fallen in das erste Jahrzehnt des 18. Jahr- 
hunderts. Wie Alessandro Scarlatti geht er von der viersatzigen Kirchensonatenform zur 
Dreisatzigkeit iiber, seine Satzfolge Allegro — Andante — Allegro scheint der neapolitanischen 
Sinfonia nachgebildet zu sein. Wie Scarlatti ringt auch er nach einer geeigneten Form fur den 
I . Satz und kommt, allerdings mit Rucksicht auf seine Zwecke, zu einer andern Lbsung des 
Problems, obgleich er den namlichen Ausgangspunkt wahlt: die modulatorische Grundlage 
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der Kirchensonaten- und Ouvertiirenfuge. Grundtonart und nachstverwandte Dur- und 
Molltonarten geben den Aufbauplan, seine melodische Erfiillung ist aber rondoartig: eine mehr 
oder minder geschlossene melodische Gruppe des Tutti kehrt in alien herangezogenen Ton- 
arten mit grofieren oder kleineren Veranderungen wieder, dazwischen stehen, melodisch kon- 
trastierend oder aus dem Tuttimaterial entwickelt und dieModulationen vermittelnd, dieSoIo- 
gruppen. Das Tutti wirkt also wie ein Rondoritornell, die Soli entsprechen den Rondoepisoden 
und der wichtigste formale Unterschied dem damaligen Rondo gegeniiber liegt darin, dafi in 
letzterem das Ritomell immer in der Grundtonart wiederkehrt. Die Zahl der Ritornelle und 
damit der Soli ist sehr verschieden; als Minimum begegnen 4 Tutti mit 3 Soli, als Maximum 
6 Tutti mit 5 Soli. Die Aufeinanderfolge der Tonarten ist insofern geregelt, als nach der 
Grundtonart zunachst die Dominanttonart erscheint und dann erst die Parallelregion auf- 
gesucht wird, im weiteren modulatorischen Verlauf aber ist keine Gesetzmafiigkeit erkennbar. 
Verleiht schon das immer wiederkehrende Ritornell dem Satzgefiige festen Zusammenhalt, 
so auBert sich Vivaldis Formgefiihl oft darin besonders, dafi erste und letzte Sologruppe melo- 
disch (wenn auch natiirlich nicht modulatorisch) identisch oder nahe verwandt sind, wodurch 
Exposition und Reprise der Sonatenform vorgebildet erscheinen. Ob Wechselbeziehungen 
mit der gleichzeitigen Entwicklung der Sonatenform in der Sinfonia bestanden, ist noch nicht 
klargestellt, die Melodik ist jedenfalls der der neapohtanischen Opernvorspiele iiberaus ahnlich. 
Wie der erste Teil eines Scarlattischen Symphonieallcgros besteht auch ein Vivaldisches Tutti 
aus einer melodisch pragnanteren Kopfpartie und einer oder mehreren daran gehangten Se- 
quenzgruppen. Die Kopfpartie steht fast immer auf rein harmonischer Grundlage (Akkord- 
wiederholung, einfachste Akkordverbindungen) und bringt daher in der Regel Dreiklangs- 
zerlegungen, die durch Durchgangsfiillungen in Skalen oder Skalenteile iibergehen konnen. 
Natiirlich istdieSymphoniemelodik im allgememen weit oberflachlicher als die derKonzerte; 
letztere waren ja nicht dazu bestimmt, den bevorstehenden Beginn einer Opernauffiihrung zu 
signalisieren, sondern waren als vollwertige Musik gedacht. Die Melodik der Soli trug, wofern 
sie nicht aus der der Tuttigruppen entwickelt war, rein figurativen Charakter (Skalenlaufe, 
Akkordbrechungen, Arpeggien, Doppelgriffe, Effekte mit leeren Saiten) und erforderte oft 
bedeutendes technisches Konnen. Die Setzweise der Allegri Vivaldischer Form ist in der 
Regel homophon, fugierte Tutti sind selten. Langsame und Schlufisatze zeigen oft die Struktur 
des ersten Allegro, oft aber viel einfachere Formgebung. Das Andante weist alle erdenklichen 
Moghchkeiten der Verwendung des Tutti auf, vom vollentwickelten Typus des 1 . Satzes bis 
zur ununterbrochenen Solokantilene ohne jede Tuttibeteiligung; besonders beliebt ist die 
Beschrankung des Tuttianteils auf eine Umrahmung des an sich ununterbrochenen Solo, also 
auf ein Anfangs- und ein SchluBtutti. Auch Basso-ostinato -Technik kommt in langsamen 
Mittelsatzen vor, wobei die ostinate Bafilinie an Anfang und SchluB als unisones Tutti er- 
scheinen kann. Die Begleitung der hier oft sehr ausdrucksvollen Soli besteht fast ausnahmslos 
nur aus Akkordwiederholungen im Achtelrhythmus, beschrankt sich also auf die auGerste 
Homophonie. Die Finalsatze sind haufig wie in den neapolitanischen Symphonien Tanzstiicke 
(Gigue, Menuett, Gavotte u. a.), aber in konzertmafiiger Instrumentierung: jeder der beiden 
Teile zuerst vom Solo, dann vom Tutti gebracht. 

Vivaldis zahlreiche Konzerte (72 gedruckt erschienen, auGerdem mehr als ebenso viele 
handschriftlich verbreitet) iibten durch wenigstens zwei Jahrzehnte bestimmenden EinfluG 
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auf die gesamte Konzertproduktion. In seine Gefolgschaft gehoren Benedetto Marcello 
(1686 — 1739), Francesco Geminiani, Pietro Locatelli, Handel (Orgel- und Oboenkon- 
zerte), Bach (Violin- und Klavierkonzerte), Georg Philipp Telemann, Christoph Graup- 
ner (1687 — 1760, Kapellmeister in Darmstadt), Johann Georg Pisendel (1687 — 1755, Kon- 
zertmeister in Dresden) u. a. m. Die deutschen Konzertkomponisten, unter ihnen besonders 
Bach, sind wieder von grofier Bedeutung fur die Weiterbildung der Form. So zeigt sich bei 
ihnen einerseits eine Vorliebe fur Blasersoli, andererseits fur solistische Tasteninstrumente 
(Klavier, Orgel). Als Schbpfer des Klavierkonzertes ist wohl Bach anzusehen; nachdem er 
zwecks Eindringens in alle Einzelheiten der Form mehr als zwanzig italienische und deutsche 
Konzerte fur Klavier resp. Orgel arrangiert hatte, schuf er seine eigenen Violinkonzerte, deren 
Solostimmen er spater fur Klavier umschrieb. Originale Klavierkonzerte sind nur zwei Con- 
certi grossi fur ein Concertino von Flote, Violine und Klavier mit Streichertutti (A-Moll und 
Brandenburgisches Konzert Nr. 5 in D-Dur) sowie das ..Concert in italienischem Gusto" 
fur Klavier allein, worin der Klanggegensatz der beiden Manuale des Clavicembalo zur Mar- 
kierung des Unterschiedes von Tutti und Solo herangezogen wird. Auch in Formgebung und 
Stimmfiihrung des Konzertes wirkt Bach als Fortbildner. Er verbindet Vivaldis Satztypus 
mit der aus der gleichzeitigen Arie entlehnten Da-capo-Form, wodurch die schon bei Vivaldi 
oft erscheinende Dreiteiligkeit des Satzes zum Prinzip gemacht wird, ja er arbeitet im Rahmen 
des Konzertsatzes direkt auf die Sonatenform zu (1. Satz des Violinkonzertes in A- Moll) und 
weist so seinem Sohne Philipp Emanuel den Weg fur die weitere Entwicklung der Konzert- 
form. In der Stimmfiihrung gibt sich Bach als Deutscher und Meister des strengen Satzes 
mit der italienischen glatten Homophonie nicht zufrieden: ganz abgesehen von Satzen mit 
fugiertem Tutti hebt er auch in prinzipiell homophonen Stiicken das Niveau der Begleitung 
durch melodische Figurationen oder motivische Ausarbeitung, wobei die Tuttimelodie die 
Motive zu liefern hat. 



Orchesterbegleitung zu einem Solo: a) bei Vivaldi, b) bei Bach 
a) 
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Doch Bachs Interesse fur Vivaldis Konzerttypus beschrankte sich nicht auf das eigentliche 
Konzert: die modulierende Rondoform mit dem Wechsel von Tutti- und motivisch gear- 
beiteten Sologruppen beherrscht nahezu alle von ihm gepflegten Instrumentalformen, von der 
Fuge bis zu deren Gegenpol, der phantastischen Tokkata. Da auch viele von Bachs Zeit- 
genossen eine ahnliche Beeinflussung zeigen, darf Vivaldis Konzertsatz als die Leitform der 
hochbarocken Instrumentalmusik bezeichnet werden, so wie es ein Kalbes Jahrhundert spater 
die Sonatenform ist. 

Die Abkommlinge der Vokalformen mit Cantus firmus 

Schon in der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts konnten wir in Italien einen auffallenden 
Mangel an instrumentalen Cantus-firmus-Arbeiten feststellen und mit dem geringen Bedarf 
des katholischen Gottesdienstes an derartigen Stiicken begriinden. Um 1600 klart sich nun 
die Sachlage: von den beiden grofien Orgelmeistern Frescobaldi und Sweelinck ist der 
erstere, der katholische Italiener, nur mit Versetten iiber das Magnifikat und andere Choral- 
weisen vertreten, wahrend der protestantische Niederlander zahlreiche Cantus-firmus-Bear- 
beitungen geschrieben hat. Seit Sweelinck bleibt diese Kompositionsgattung Domane des 
protestantischen Nord- und Mitteleuropa und erhalt durch Sweelincks Schule ihre Aus- 
gestaltung. 

Das 17. Jahrhundert wurde schon oben das Sakulum der Variation genannt. Wie in die 
Fugenvorformen dringt diese auch in die Cantus-firmus-Arbeit und gestaltet sie zur Choral- 
variation, deren erster grofier Vertreter eben Sweelinck ist. Hier zeigt sich, wie in seinen 
spater zu erwahnenden Variationen iiber weltliche Lieder, der machtige Einflufi der englischen 
Virginalisten, deren Hauptstarke ja die Variation war Sweelincks diesbeziigliche Werke sind 
zusammenhangende Zyklen, die einzelnen Variationen werden nicht voneinander getrennt, 
sondern gehen ineinander iiber. Die Stimmenzahl wechselt im Verlaufe eines Zyklus zwischen 
fiinf und zwei, doch halt jede Variation eine bestimmte Zahl fest; zweistimmige Satze sind 
als „Bicinia", dreistimmige als „Tricinia" bezeichnet. Der Cantus firmus liegt (immer in langen 
Noten) abwechselnd in den verschiedenen Stimmen, die Fiihrung der Gegenstimmen wechselt 
von strengster Durchimitation bis zu frei harmonischem Satz mit Virginalspielfiguren. Dabei 
liegt in der Aufeinanderfolge der Variationen eines Zyklus eine kiinstlerische, auf Kontrast- 
wirkung, Steigerung und Abklingen gegriindete Absicht. 

Sweelincks Technik der Choralvariation geht auf seine oben angefiihrten Schiiler iiber. 
Samuel Scheidts Choralvariationen gleichen denen seines Meisters vbllig, nur treten zu den 
der Virginalmusik entstammenden Spielfiguren solche aus der jungen monodischen Streicher- 
literatur der Zeit, ausdriickhcn als „imitatio violistica" bezeichnet. In ahnlicher Weise iiber- 
nehmen und modifizieren Sweelincks iibrige Schiiler sein Verfahren und erst die zweite und 
dritte Generation nach ihm zeigt gegen Ende des Jahrhunderts wirklich neue Ziige. So tritt 
bei Reinken in Hamburg, Bohm in Liineburg, Buxtehude in Liibeck, Pachelbel in Niirn- 
berg neben die Choralvariation, deren einzelne Nummern jetzt durch Doppelstriche nach- 
driicklich voneinander abgehoben werden, die einmalige Bearbeitung einer Melodie als „Cho- 
ralvorspiel". Ferner dringen abermals neue Figurationstypen ein, bei Buxtehude solche 
aus der Orgeltokkata, bei Bohm Figuren und Ornamente aus der gleichzeitigen franzosischen 
Klaviermusik. Das improvisatorische Wesen der Tokkata macht sich auch sonst in Buxte- 
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hudes Choralbearbeitungen geltend, besonders darin, dafi er im Rahmen einer einzigen Va- 
riation die Technik nach Willkiir wechselt, etwa streng durchimitierend beginnt, in der zweiten 
Zeile die Melodie verziert in die Oberstimme verlegt und rein harmonisch begleitet, im dritten 
Abschnitt wieder imitiert, im vierten die Melodie in das Pedal nimmt usw. Ein Kuriosum 
bildet ein Zyklus von Variationen, der den Choral im Sinne einer Allemande, einer Courante, 
einer Sarabande und einer Gigue verandert, aus ihm also eine Variationensuite entwickelt, wie 
sie fur die deutsche Tanzmusik der ersten Halite des 17. Jahrhunderts so charakteristisch 
waren. Fur Bohms Choralvariation sind Bicinien bezeichnend, die die Melodie mit einem 
Basso ostinato begleiten, der am Beginn solistisch erscheint, sich bei alien Verszeilen in ent- 
sprechenden Veranderungen wiederholt und auch am SchluG wieder solistisch auftreten kann. 
Gemeinsam ist alien deutschen Meistern dieser Zeit das Streben, die mehrstimmige Bearbei- 
tung einer Choralmelodie nicht rein musikalisch, sondern mit Riicksicht auf den Text des 
Chorals auszufiihren, diesen also in seinen Stimmungen und auch seinen Bildern zu illustrieren. 
Diese Hinneigung zur Tondichtung kann angesichts des idealen Verhaltnisses von Wort und 
Ton in der gleichzeitigen Gesangsmusik (Oper, Oratorium, Kantate) nicht wundernehmen. 

Auf den eben behandelten formalen und inhaltlichen Grundlagen steht die Choralbearbei- 
tung Bachs. Als direkter Schiiler Buxtehudes, Bbhms und Reinkens nahm er ihre Prinzipien 
der aufieren und inneren Gestaltung an der Quelle auf. Seine Jugendarbeiten auf diesem Ge- 
biete enthalten noch einige Variationenzyklen, spater tritt dieser Typus hinter den einsatzigen 
Choralvorspielen zuriick. Die wichtigsten, von Bach selbst angelegten Sammlungen seiner 
Choralvorspiele sind das ,,Orgelbuchlein" (schon vor 1720 abgeschlossen), der 3. Teil der 
„Klavieriibung" (1739), 18 grofie Stiicke verschiedener Entstehungszeit, iiber deren Revision 
er starb, und die ,,Kanonischen Veranderungen iiber das Weihnachtslied ,Vom Himmel hoch, 
da komm ich her'", um 1746 veroffentlicht. Die Variationen aus der Jugendzeit zeigen Bohms 
Basso-ostinato-Technik, viele Jugendwerke und die grofien Bearbeitungen aus den letzten 
Jahren Buxtehudes improvisatorische Gestaltung, so dafi man von ,,Choralphantasien" spricht. 
Im „Orgelbuchlein" sind die verschiedensten Formtypen in knappen Satzen zusammen- 
gefafit, worin die Choralmelodie ununterbrochen, nur mit Fermaten auf den Zeilenschliissen, 
durchlauft. Die Art der Begleitung zeigt alle erdenklichen Ubergange von reinster Homo- 
phonie bis zum Doppelkanon. Der homophone Satz, der die Melodie mit Verzierungen im 
Sinne Bohms in der Oberstimme bringt, kann in einfacher Begleitung durch gebrochene Har- 
monien iiber einem bloB stiitzenden Ba(3 bestehen, ist aber meist motivisch ausgearbeitet ; 
dann erscheinen Ostinatostiicke, die hochste Vollendung von Bohms Praxis, ferner durch- 
imitierte Stiicke mit durchlaufendem Cantus firmus, endlich kanonische Satze, worin der 
Cantus firmus allein oder auch eine Begleitstimme streng imitiert wird. Die Abhangigkeit 
der Stimmfiihrung und ihrer Einzelheiten von tondichterischen Erwagungen kommt dabei 
in ebenso deutlicher als vollendeter Weise zum Ausdruck; besonders die knappen Vorspiele 
des ,,Orgelbiichlein" zeigen in der Wahl und Verwendung der Begleitmotive das innigste 
Eingehen auf die Grundstimmung, den Grundgedanken oder das beherrschende Bild des 
Textes, ab und zu auch auf den Stimmungs- oder Gedankenverlauf der Choralstrophe. Max 
Reger hat Bachs Choralvorspiele „symphonische Dichtungen en miniature genannt. 

Mit Bachs Werken hat die instrumentale Choralbearbeitung den Hohepunkt ihrer formalen 
und inhaltlichen Entwicklung erreicht und klingt in einigen Kompositionen der Bach-Schule 
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(Wilhelm Friedemann Bach, Johann Ludwig Krebs u. a.) um die Mitte des 18. Jahrhunderts 
aus, ohne in der Wiener klassischen Epoche irgendwelche Fortsetzung zu finden. Erst mit 
der Friihromantik und ihren archaisierenden Tendenzen setzt eine neue, bescheidene Ent- 
wicklung ein. 

Die improvisatorischen Formen 

Wie schon festgestellt, liegt die Tokkata um 1600 in zwei Typen vor: dem rein improvi- 
satorischen Andrea Gabrielis und dem ein Ricercarstiickchen enthaltenden Merulos. Fres- 
cobaldi kennt nur den ersteren, allerdings aber ersetzt er den Mangel an kontrapunktischer 
Arbeit durch Vertiefung der improvisatorischen Schreibweise. An Stelle der langen Passagen, 
die in beiden Handern wechseln und nur mit liegenden Harmonien begleitet werden, setzt 
er kurze, melodischere Motive, deren wechselndes Auftreten in verschiedenen Stimmen als 
komplementare Rhythmik wirkt, also durch Zusammenarbeit aller Stimmen eine flieGende 
Bewegung bei reicherer Harmonik erzeugt. 



Ausschnitt aus einer Tokkata 
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Ein weiteres Kennzeichen seines Tokkatenstils sind lange Orgelpunkte des Pedals auf den 
wichtigsten Stufen der betreffenden Tonart, wodurch sich eine Art harmonischer Ghederung 
der Satze ergibt. Der Umstand, dafi dem Pedal nur Orgelpunkte zugemutet werden und 
daB in den friiheren Tokkaten ein Pedalpart iiberhaupt fehlt, lafit vermuten, dafi in der Tok- 
kata vor Frescobaldi derartige Orgelpunkte improvisiert wurden und dieser als erster die 
langjahrige Stegreifpraxis schriftlich festgelegt hat, was zahlreiche Gegenstiicke in der Ent- 
wicklung der Tonkunst hatte. Trotz aller Neuerungen halt Frescobaldi an der herkommlichen 
Eroffnung der Tokkata durch ein oder zwei gehaltene Akkorde fest. Besonders reich ist die 
motivische Arbeit in einigen Tokkaten mit der Bestimmung „alla levatione", d. h. als Wand- 
lungsmusik fur die Messe; der ausdriickliche Titelzusatz „di durezze e ligature" deutet auf 
den Reichtum an Vorhaltsbildungen hin, der diese Stiicke auszeichnet und ihnen im Verein 
mit breiten Rhythmen (und jedenfalls zarter Registrierung) den religios-geheimnisvollen 
Charakter verleiht, der der Gelegenheit ihrer Verwendung zukommt. Neben diesen umfang- 
reichen Stiicken stehen ganz kurze Tokkaten, welche zweifellos den ,,Intonazione" der beiden 
Gabrieli entsprechen, aber auch die oben geschilderte motivische Arbeit zeigen. Frescobaldis 
improvisatorische Satze gehen also ganz in kirchlicher Feierlichkeit auf, sind der Stimmung, 
wenn auch nicht den Kunstmitteln nach, eine wiirdige organistische Erganzung zum Palestrina- 
stil der vokalen romischen Kirchenmusik. Leidenschaftlichkeit und Phantastik liegen ihm 
fern; sie entwickeln sich in den Tokkaten des Nordens. 
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Hier ist wieder Sweelinck der Ausgangspunkt. Seine Tokkaten gehoren teils Gabrielis, 
teils Merulos Typus an, doch liegt auf letzterem das Schwergewicht. Das eingeschlossene 
Ricercarstiick ist nie sehr umfangreich und ware etwa dem ersten Teile einer Sweelinckschen 
Fantasia vergleichbar. Die improvisatorischen Abschnitte (Einleitung und Schlufi) weisen, 
ahnlich Frescobaldi, motivische Arbeit auf, doch machen sich die Skalengange alterer Art 
noch recht breit und daneben wieder Spielfiguren aus dem Virginalistenbereich. Dem Beginn 
des fugierten Teiles geht ein Halbschlufi voraus und das Ende des Ricercarstiicks fliefit ent- 
weder auf Merulos Art unvermittelt in die folgende improvisatorische Partie iiber oder das 
Imitationsthema verliert sich erst allmahlich in dem freien Motivspiel. In Sweelincks Schule 
gelangt die Tokkata mit dem Fugenstiick bald zur Alleinherrschaft. Allgemein kann gesagt 
werden, dafi der Fugensatz der Tokkata immer die Struktur besitzt, welche die freistehende 
Fugenvorform gleichzeitig aufweist. So enthalten die Tokkaten des weiteren 1 7. Jahrhunderts 
typische Variationsricercare, deren einzelne Abschnitte durch improvisatorische Zwischenspiele 
voneinander geschieden sind. 

Das eben Gesagte gilt interessanterweise nicht nur fur die schon oft genannten Schiiler 
Sweelincks, Scheldt, Siefert, Schildt und Scheidemann sowie deren kiinstlerische 
Deszendenz, sondern auch fur Frescobaldis Schiiler Froberger. Motivische Arbeit und das 
Auftreten einiger harmonisch besonders reicher Stiicke mit dem Vermerk ,,da sonarsi alia 
levatione" weisen deutlich auf den romischen Meister hin, die Mehrzahl der Tokkaten aber 
enthalt typische Variationsricercare mit den eben erwahnten kurzen Zwischenspielen im- 
provisatorischer Art. Eine wichtige Weiterbildung liegt darin, dafi die freie Schlufipartie 
nach dem Ricercar kein Gegenstuck zu der langen Introduktion mehr ist, sondern sich auf 
einen nur wenige Takte zahlenden Anhang beschrankt. Im Gegensatz zu Froberger pflegen 
die siiddeutschen Meister Pachelbel und Kerll fast ausschliefilich die fugenlose, motivisch 
gearbeitete, iiber Orgelpunkten aufgebaute Form Frescobaldis, wenn auch mit modernerer 
Tonalitat (Aufgeben der Kirchentonarten) und Harmonik. Die Tokkaten der Mitteldeutschen 
Kuhnau und Fischer enthalten Fugenstiicke, sind aber von so winzigen Dimensionen, dafi 
man sie als Vereinigung von Intonazionen und Versetten bezeichnen konnte. Die grofiten 
Leistungen haben wieder Reinken und besonders Buxtehude zu verzeichnen. 

Buxtehudes erhaltene Tokkaten weisen fast samtlich Variationsricercare auf. Doch sind die 
improvisatorischen Zwischenspiele zwischen den einzelnen Abschnitten so umfangreich, dafi 
jeder Ricercarteil als selbstandiges Fugato erscheint. Das dadurch gegebene phantastische 
Geprage wird noch durch freie Episoden innerhalb der einzelnen Fugati unterstrichen, liegt 
aber ganz besonders in der Ausgestaltung der umrahmenden improvisatorischen Teile. Ge- 
haufte Kontraste in Rhythmik, Taktart und Tempo, iiberraschende Harmoniefolgen und 
nicht zum letzten der dramatischen Musik entlehnte rezitativische Wendungen schaffen Ein- 
leitungen und Schlufiteile von oft damonischer Phantastik. Bezeichnend sind schon die An- 
fange: an Stelle der alteren langgehaltenen Akkorde treten steigende oder fallende Passagen 
von fast rezitativischer Wirkung, die gewohnlich in einen Pedalorgelpunkt miinden. Ein 
scharferer Gegensatz Frescobaldis weihevollen Praludien gegeniiber ist kaum denkbar, als 
diese leidenschaftdurchwiihlten Improvisationen. In einigen Tokkaten Buxtehudes bietet der 
Schlufi besonderes Interesse: auf den letzten Ricercarabschnitt folgt nicht der phantastische 
Epilog, sondern eine kurze Passacaglia, ein Variationensatz iiber einen ostinaten Bafi. 
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Es wurde schon betont, dafi in Frobergers Tokkaten der freie Schlufiteil nach dem Ri- 
cercar auf wenige Takte reduziert ist. Das Stuck besteht demnach aus einem freien Vorspiel 
mit Halbschlufi und einem Variationsricercar mit kleinen freien Zwischenspielen und kurzer 
freier Koda. Wurde die Introduktion mit einem Ganzschlufi versehen und auch aufierlich 
durch einen Doppelstrich vom Fugenteil getrennt, so resultierte der zweisatzige Zyklus Pra- 
Iudium und Fuge. Dies vollzog sich tatsachlich kurz vor 1700, wie ein Klavierwerk von 
Ferdinand Tobias Richter beweist. Hier heifit das freie Vorspiel „Tokkata" und der folgende 
abgetrennte Fugensatz ,,Canzona", die Verbindung von Praludium und Fuge ist offensichtlich 
durch den Zerfall der Tokkata in ihre beiden Teile entstanden. In diesem Zusammenhange 
ist zu betonen, dafi wie Froberger auch Buxtehude und sogar noch Bach (in einigen bald zu 
besprechenden Werken) unter , , Tokkata" das gesamte Stuck einschliefilich des Fugensatzes 
verstehen und Uberschriften wie „Tokkata und Fuge" in solchen Fallen Konzessionen des 
modernen Herausgebers an die allgemein gelaufige Terminologie darstellen. Erst nach 1700 
wird die Zweiteilung der Tokkata und damit die Bezeichnung ,, Praludium und Fuge" all- 
gemeiner. 

Auch Bach schrieb fortlaufende Tokkaten mit eingeschlossenem Fugensatz, nur dafi dieser 
kein Variationsricercar mehr, sondern eine wirkliche einthematische Fuge ist (Orgeltokkata 
D-Moll, Tokkata der 6. Partita E-Moll). Aber auch vom Praludium getrennten Fugen haftet 
die Abstammung von der alteren Tokkata oft genug noch in Gestalt eines improvisatorischen 
Anhanges an (vgl. z. B. die grofie Orgelfuge A-Moll). Ubrigens sind die Orgelfugen fast ins- 
gesamt bedeutend freier gearbeitet als etwa die Fugen des ,,Wohltemperierten Klaviers", die 
freien Zwischenspiele der Tokkatenfugen wirken noch immer nach. In den echten Tokkaten 
greift Bach ganz auf Buxtehudes leidenschaftlichen Typus zuriick, nur mit gesteigerten Mitteln 
und grofierem Genie. Die rezitativischen Wendungen werden deutlicher und haufiger, dazu 
treten der Violintechnik entsprungene Figurationen ; die Harmonik und Modulation wird 
noch weit kiihner, die Kontrastierung packender. Der phantastische Charakter dieser Werke 
veranlafit Bach schliefilich, sie als „Fantasien ' zu bezeichnen, womit dieser Ausdruck seine 
moderne Bedeutung erhalt (Orgelfantasie G-Moll, Chromatische Fantasie D-Moll). Zahl- 
reiche andere Orgelpraludien zeigen die auf Frescobaldi zuriickgehende motivische Arbeit, 
in den grofien Praludien der Leipziger Zeit (seit 1723) aber macht sich ein neuer EinfluB 
geltend: der des Vivaldischen Konzertsatzes. Noch weit geeigneter als das zweimanualige 
Clavicembalo war die Orgel zur Scheidung von Tutti und Solo und so wird Vivaldis Form 
einer ganzen Anzahl von Praludien zugrunde gelegt, darunter den beiden spaten Tokkaten 
in dorischer Tonart und in F-Dur. Die Praludien des ,,Wohltemperierten Klaviers" sind 
zum Teil tokkatenartig (z. B. B-Dur des 1 . Teils), zum grofien Teil motivisch gearbeitet, 
viele tragen den Typus des Lautenpraambels, wie es sich im 17. Jahrhundert entwickelte und 
durch Kuhnau und andere auf das Klavier verpflanzt wurde: der Satz besteht nur aus pe- 
riodisierten Harmoniefolgen, die Takt fur Takt nach dem gleichen Zerlegungsschema ge- 
brochen werden (z. B. C-Dur des 1. Teils). Einzelne Praludien lehnen sich an Formen der 
monodischen Kammer- und der Orchestermusik an (langsamer Satz der Kirchensonate resp. 
des Konzerts: Es-Moll und B-Moll des I . Teils). Im 2. Teil des ,,Wohltemperierten Klaviers" 
endlich begegnen auch mehr oder minder primitive Sonatenformen (z. B. D-Dur, ohne Seiten- 
satz, aber mit vollstandiger Reprise), was nicht zu verwundern ist, da diese Praludien schon 
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neben den ersten Sonaten von Friedemann und Philipp Emanuel entstanden. Ahnlich wie 
die Fugenvorspiele sind auch die alleinstehenden „kleinen Praludien" gebaut. Die Anemander- 
reihung von Praludium und Fuge erfolgte, wie schon die Abstammung dieses Zyklus von der 
Tokkata wahrscheinlich macht, nicht willkiirlich und aufierlich, wenigstens bei einem 
Meister wie Bach; die beiden Satze erganzen einander als Kontrast, als Weiterfiihrung, als 
Steigerung, als Beruhigung usw. Auch tondichterische Absichten konnen nicht ohne weiteres 
verneint werden. 

Noch eines Tokkatentypus mufi gedacht werden: des mehrsatzigen. Schon die 12 Tok- 
katen des ..Apparatus musico-organisticus" von Georg Muff at (1690 gedruckt) streben iiber 
die Zwei- und Dreiteiligkeit hinaus, was bei einigen durch Vermehrung der Kontraste, bei 
andern aber durch unverkennbare Anlehnung an die Viersatzigkeit der Kirchensonate erfolgt. 
Deren erster, langsamer Satz wird dabei durch die improvisatorische Introduktion ersetzt. 
Nach dem gleichen Prinzip sind Bachs Tokkaten in C-Dur fur Orgel, in D-Moll, Fis-Moll, 
C-Moll usf. fur Klavier angelegt; diese Werke miifiten als direkte Nachkommen von Kuhnaus 
Kirchensonaten fiir Klavier angesprochen werden, wenn sie nicht auch das beginnende Grave 
durch eine phantastische Tokkateneinleitung ersetzten. 

Die zur ,,Fantasie" gewordene Tokkata wird durch Vermittlung Philipp Emanuel Bachs in 
die Wiener klassische Fantasie iibergefiihrt, die mehrsatzige Tokkata ist eine der Vorformen 
der mehrsatzigen Klaviersonate desselben Meisters. Das Praludium aber teilt in der vor- 
klassischen Obergangszeit das Schicksal der Fuge, schnellen Verfall unter Epigonenhanden 
und lange Vergessenheit. 

Die Tanzformen 

Wir haben die Geschichte der Tanzformen in der zweiten Halfte des 1 6. Jahrhunderts ver- 
lassen, in dem Zeitpunkt, da die Tanze von der Laute auf andere Ensembles ubergehen und 
gleichzeitig die altere Zweizahl iiberschreiten. Die Entwicklung des „Urpaars zur Suite 
und deren Weiterbildung erfolgte in England, Frankreich und Deutschland in durchaus ver- 
schiedener Weise. 

Die englischen Virginalisten, die das Urpaar auf das Clavicembalo ubernehmen, er» 
weitern den zweisatzigen Zyklus in der einfachsten Weise dadurch, dafi sie jedem der beiden 
Tanze, die ja in melodischem Zusammenhange stehen, eine Anzahl von Figuralvaria- 
tionen anhangen; dadurch tritt die melodische Abhangigkeit des Nachtanzes vom geschrit- 
tenen Tanz als Charaktervariation besonders deutlich hervor. Wie schon an einigen Stellen 
hervorgehoben, ist die Variation die Hauptstarke der Virginalisten. Neben kontrapunktischen 
Variationsmitteln, wie die Vertauschung derStimmen im doppelten Kontrapunkt, verfiigen sie 
iiber eine Fiille von Spielfiguren, die ganz den technischen Moglichkeiten des Cembalo ent- 
stammen, Akkordzerlegungen verschiedenster Art, fliefiende Bewegung durch das komple- 
mentare Zusammenarbeiten mehrerer Stimmen, nachschlagende Mittelstimmen usw. Die 
Variation erscheint in den Virginalbiichern auch aufierhalb der ,, Suite", wenn dieser Name 
in dem bescheidenen Stadium der Form schon gestattet ist; einzeln stehende Tanze und 
Lieder dienen als Themen fiir lange Variationenreihen, in denen Tonart, Taktart und Bau 
der Melodie nie angetastet werden, so dafi reine Figural variation, allerdings in reichster Ab- 
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wechslung, vorliegt. Diese Technik iibernimmt Sweelinck von den Virginalisten und iiber- 
tragt sie auf seine Variationen iiber niederlandische Lieder. Die klavieristischen Spielflguren 
der Englander aber dringen, wie bereits mehrmals betont, in sein gesamtes Schaffen, auch 
in seine Orgelwerke ein. Als Forderer der Suite kommt Sweelinck jedoch nicbt in Betracht. 
Auch auf deutschem Boden betatigten sich englische Tanzkomponisten : 1607 — 21 erschienen 
in Hamburg Tanzsammlungen von William Brade und Thomas Simpson, freilich fur 
ein Ensemble von Violen und nicht fur Tasteninstrumente bestimmt. Formal gehen sie 
iiber das Urpaar kaum hinaus. 

Ganz anders vollzieht sich die Erweiterung des Urpaares in Frankreich. Hier werden 
gegen Ende des 16. Jahrhunderts orchesterartige Ensembles fur die Tanzmusik herangezogen, 
sowohl fur den Gesellschafts- als fur den Schautanz, die Pariser Hofballette. Der formale 
Ausbau vollzieht sich dadurch, dafi dem Urpaar, das auch weiterhin im Verhaltnis der Cha- 
raktervariation steht, zwei Tanze angehangt werden, die weder untereinander, noch zu den 
beiden Stammsatzen in irgendwelchen melodischen Beziehungen stehen. Die Franzosen hatten 
damals fur die Tanze verschiedenster Art den Sammelnamen ,,Branle"; auf den Branle 
double (Tanz) folgte als Charaktervariation der Branle simple (Nachtanz), dann der melodisch 
ganz selbstandige Branle gay im Tripeltakt, endlich der gleichfalls unabhangige Branle de 
Bourgogne im geraden Takt. Dieses Verfahren geht wahrend der ersten Halfte des 1 7. Jahr- 
hunderts auch auf die franzbsische Lautenmusik iiber, welche bis dahin, von gelegentlichen 
Versuchen abgesehen, bei dem primitiven Urpaar verblieben war. Tanznamen und -charaktere 
hatten sich etwas verandert, doch ist in dem um ca. 1650 vollendeten Suitentypus: Allemande 
C — Courante 3 (Charaktervariation) — Sarabande 3 (selbstandig) — Gigue C (selbstandig) 
unschwer der altere Branlezyklus zu erkennen. Die Hauptforderer dieser Entwicklung waren 
mehrere Mitglieder der Lautenistenfamilie Gaul tier, besonders Denis Gaultier (geboren 
zwischen 1 600 und 1610, gestorben 1 672). Die Lautensuite in dieser Gestalt wird bald auch dem 
Clavicembalo zugefuhrt, und zwar durch Louis Couperin (1630 — 65) und Jacques Champion 
de Chambonnieres (ca. 1600 — 70); sie ist bestimmt, alle andern Suitenzweige zu 
verdrangen. 

Die deutsche Entwicklung der Suite schlagt einen dritten Weg ein: um 1600 auf das Or- 
chester iibertragen, wird das Urpaar, vielleicht unter franzosischem EinfluB, bald nachher 
um zwei weitere Satze bereichert, die aber auch als Charaktervariationen aus dem ersten 
Tanz entwickelt sind. Die ersten deutschen Orchestertanze stammen von Melchior Franck 
(ca. 1 573 — 1 639) und Valentin Hau 6 tnann (Werke aus dem 1 . Jahrzehnt des 1 7. Jahrhunderts), 
die Erweiterung auf vier Satze mit melodischem Zusammenhang, also zur ,,Variationen- 
suite", erfolgte durch den schon als Kanzonenkomponisten genannten Paul Peuerl (Organist 
in Horn und Steyr) im Jahre 1611 (,,Newe Paduan, Intrada, Dantz und Galliarda"). Peuerl 
schreibt fur ein vierstimmiges Streicherensemble, die vier Tanze sind Paduan C — Intrada 3 — 
Dantz C — Galliarda 3. Die Herkunft des Namens „Intrada" ist noch zu erortern. Wenn 
auch alle vier Satze den gleichen melodischen Inhalt haben, sind sie doch paarweise so grup- 
piert, dafi immer der Tanz im Tripeltakt als Nachtanz eines vorhergehenden im geraden Takt 
erscheint. Und zwar ist die Galliarda als Nachtanz zur beginnenden Paduan, die Intrada 
als solcher zum Dantz gedacht; zwei Tanzpaare sind also kunstvoll ineinander verschrankt, 
so dafi gerader und ungerader Takt regelmafiig wechseln. 
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Peuerl, Variationensuite Nr. 7 



Padu 



Intrada 



Dantz 



Galliarda 



f^^g^^ PfP^ ^^g^^ 



u-^j mm^m^^m^m-, 



B^S^g^^ffil 



pfes^^aa^^^i 



Die Paduan geht in der Setzweise iiber das Tanzmafiige hinaus, sie zeigt motivische, sogar 
imitierende Schreibart und wirkt daher wie ein Praludium. Es ist dies eine in alien Entwick- 
lungsstadien der Suite beobachtbare Erscheinung : Die altesten Satze des Zyklus verlassen 
durch hochgradige Stilisierung, d. h. Aufnahme von Ziigen hoherstehender Formen, das 
eigentlich Tanzartige, das dafiir in den jiingeren, spater aufgenommenen Tanzen klar zum 
Ausdruck kommt. Die deutsche Variationensuite blieb bei Peuerls viersatzigem Typus nicht 
stehen, 1617 erweiterte sie der Thomaskantor Johann Hermann Schein in seiner Suiten- 
sammlung ,,Banchetto musicale" auf fiinf, 1649 Johann Neubauer auf sechs Satze. Scheins 
Satzfolge lautet Paduane C — Galliarde 3 — Courante 3 — All Tiande C — Tripla 3. Wieder 
sind die Tanze paarweise geordnet: die Tripla ist immer Nachtanz der Allemande, wahrend 
als Nachtanz der Paduane entweder Galliarde oder Courante fungieren, so dafi also einer der 
beiden Mittelsatze im Tripeltakt etwas abseits stehen mufi. Und wieder ist die Paduane als 
motivisches Praludium stilisiert, wahrend Allemande und Tripla unverfalschte Tanzmusik 
darstellen. Dies kommt auch darin zum Ausdruck, dafi die beiden letztgenannten Stiicke 
vierstimmig, die drei hoher stilisierten fiinfstimmig geschrieben sind. Die Art der Variierung 
Peuerls und besonders Scheins ist oft iiberaus kiihn: Auslassungen, Einschiibe und Um- 
stellungen von Motiven sowie ganzen Motivgruppen zeigen sich auf Schritt und Tritt. Peuerl 
und Schein riefen eine ausgedehnte Literatur von Orchestervariationensuiten ins Leben 
(Isaak Posch in Laibach, Werke 1618 — 26, Andreas Hammerschmidt, Werke 1639 — 50, 
u. v. a.), der auch Neubauers sechssatzige Suiten (mit Sarabande) angehoren. Auch sein 
Verfahren ist paarweise Satzgruppierung und kuhne Umbildung des melodischen Modells. 
Nach 1650 biifit die deutsche Variationensuite ihre Beliebtheit rasch ein, eine Folge des 
beriichtigten „alla-mode-Wesens" nach dem DreiGigjahrigen Kriege, und die franzosische 
viersatzige Suite erobert sich die gesamte Musikwelt. Doch noch bis in den Anfang des 
18. Jahrhunderts begegnet ab und zu in Deutschland die Durchvariierung einer ganzen Suite. 
Urn 1650 entstanden in Wien, dem Sammelpunkt sudlicher, nordlicher und westlicher 
Kultur, einige bemerkenswerte Kuriosa der Suitenliteratur, die gleichsam eine Vereinigung 
aller drei Entwicklungslinien, der franzosischen, englischen und deutschen, darstellen. Wolf- 
gang Ebner (ca.1610 — 65, Hoforganist und Kapellmeister an der Stephanskirche) schrieb im 
Jahre 1648 Klaviervariationen iiber ein Thema Kaiser Ferdinands III. Das Thema ist eine 
Allemande, erscheint spater als Courante, dann als Gigue und schliefilich als Sarabande und 
jede dieser Charaktervariationen ist wie das Thema selbst von zahlreichen Figuralvariationen 



566 Instrumentalmusik von 1600 — 1750 



gefolgt. Die Satzfolge also ist franzosisch, ihre Durchvariierung deutsch, die Beifiigung der 
Figuralvariationen englisch. Ahnlich gebaut ist Frobergers 6. Klaviersuite ,,auff die Maye- 
rin", ein allemandenartiges Volkslied; auch hier wird das Thema zu Courante und Sarabande 
umgebildet und jeder der Tanzsatze mit Figuralvariationen (hier Double genannt) versehen. 
Die drei Haupttypen der alteren Suite scheinen also um die Mitte des 17. Jahrhunderts den 
schaffenden Kiinstlern voll bewufit gewesen zu sein. 

Neben die drei national geschiedenen Entwicklungslinien stellt sich nach neuester Erkenntnis 
ein vierter internationaler Typus. Das Ballett, dessen Tanzordnung ganz von Belieben 
und Phantasie des Librettisten abhangig war, verfiigte iiberall und jederzeit iiber zwei Num- 
mern, die nicbt fehlen durften: eine Aufmarsch- und eine Abmarschmusik, Intrada (Entree) 
und Retirada (Retrajecta). So bildet die Musik zum Schautanz einen Suitentypus heraus, 
an dem nichts fixiert ist als die Umrahmung durch die beiden genannten Stiicke, den soge- 
nannten „Airfzugstypus ' . Intrada und Retirada waren urspriinglich marschartig, in Frank- 
reich mit punktierter Rhythmik ausgestaltet ; die Bezeichnung „Intrada" wurde aber bald 
von deutschen Musikern ubernommen und ohne Riicksicht auf ihren eigentlichen Sinn als 
Tanzname verwendet, sogar fur Stiicke im Tripeltakt (z. B. bei Peuerl fur den Nachtanz des 
Dantz). In der Geschichte der Klaviersuite spielt der „Aufzugstypus" keine Rolle, in der 
Orchestersuite dagegen wurde seine Ungebundenheit von grofier Bedeutung. 

I tali en tritt in der Ausbildung der Suitenform nicht fiibrend hervor; sein Hauptverdienst 
an der Entwicklung der Suite bis 1650 liegt in der Anwendung der monodischen Besetzungs- 
typen auf den Tanzzyklus. Unter den Solo- und Triosonaten begegnen schon friih Tanz- 
folgen sowie Variationen im Sinne der Virginalisten (z. B. bei Salomone Rossi). Tarquinio 
Merula stellt 1637 die monodiscbe Tanzkomposition der Kirchensonate als , .Sonata da 
camera' (Kammersonate) entgegen, eine Bezeichnung, die in Italien und den von ihm be- 
einflufiten Landern der Suite in Kammerbesetzung verbleibt. 

Um 1650 beginnt die viersatzige franzosische Suite (melodisch verwandte Allemande und 
Courante, f reie Sarabande, f reie Gigue) alle andern Suitenrichtungen zu verdrangen ; um 1 670 
herrscht sie schon in alien Musikkulturlandern. Die ersten franzbsischen Suiten schrieben 
in Deutschland Froberger und Kerll, in Italien Rosenmiiller, in England Matthew 
Locke (ca. 1632 — 77) und Benjamin Rogers (1614 — 98). Um die Mitte des Jahrhunderts 
haben die vier Satze der Suite bereits typische Formen angenommen. Die Allemande steht 
im 4 /4"Takt m it einem Achtel oder Sechzehntel als Auftakt und zeigt flieGende Bewegung in 
Achtel- oder Sechzehntelwerten, die durch motivische Arbeit unter Zusammenwirken aller 
Stimmen zustande kommt. Der Tanz hat also den Charakter eines Praludiums angenommen, 
wie ein Menschenalter friiher die Paduane. Wirklich kontrapunktische Arbeit (Imitation) ist 
sehr selten, die Stimmfiihrung bleibt homophon. Die Courante, der Allemande melodisch 
verwandt, weist 6 / 4 -Takt, oft in der Rhythmisierung J. J^ J J j. j\ mit einem Achtel als Auf- 
takt auf; in den SchluBkadenzen erscheinen oft Hemiolen, so dafi aus dem 6 /4-Takt ein 3 / 2 -Takt 
wird. Die Stimmfiihrung ist wie in der Allemande motivisch ausgearbeitete Homophonie, 
nur tritt die fiihrende Rolle der Oberstimme starker hervor. Die Sarabande, ebenso wie die 
Gigue von den beiden ersten Tanzen melodisch unabhangig, soil spanischen Ursprungs sein. 
Sie ist der langsameSatz der Suite und steht im 3 / 2 -Takt mit der Rhythmisierung J J, J | ^^l, 
betont also rhythmisch durchwegs den zweiten Taktteil. Ihre Setzweise ist reinste Homo- 
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phonie, vollige Herrschaft der Oberstimme. Die Gigue endlich, wahrscheinlich englischer 
Herkunft, bildet den raschen Kehraus der Suiter Ihre Taktart ist urspriinglich der gerade 
Takt mit punktierten Rhythmen, woraus sich dann Triolen entwickelten, was zur Vorzeich- 
nung des 12 / 8 -Taktes fiihrte; dieser wurde dann in Vs'Takte zerlegt, schlieRliph sogar in 3 / 8 - 
(resp. 3 / 4 -) Takte. AIs Auftakt dient ein Viertel oder ein Achtel. Die Setzweise ist fugiert 
(wenigstens bei den Franzosen und ihren direkten Nachahniern), jeder Teil besteht aus einer 
Exposition mit folgendem Zwischenspiel und SchliiGkadenz, in welcher noch ein Themen- 
einsatz auftauchen kann. Im zweiten Teile wurde das Thema des ersten gewohnlich in der 
Umkehrung verwendet. Die Stilisierung, die sich natiirlich am starksten in der Setzweise 
aufiert, ist demnach in der motivischen Allemande und der fugierten Gigue am hochsten aus- 
gebildet, am wenigsten in der rein homophonen Sarabande. Der Aufbau aller vier Satze ist gleich : 
aufierliche Zweiteiligkeit, durch Wiederholungszeichen markiert, modulatorisch aber Drei- 
teiligkeit, da der zweite Teil eine Binnenkadenz in der Region der Paralleltonarten aufweist. 
Fiir Stiicke in Durtonarten lautet das gewohnliche Aufbauschema : ||: T — D : ||: D — P — T : ||, 
wobei an Stelle der Paralleltonart (P) auch die Parallele der Dominant- oder Subdominant- 
tonart erscheinen kann. In Molltonarten beginnt der zweite Teil meist in der Durparallele, 
auch wenn der erste nicht darin, sondern in der Dominanttonart geschlossen hat; die 
Binnenkadenz des zweiten Teils erfolgt fast immer in einer der beiden Molldominanten, 
so daG sich das Durschema umdreht: ||:T — P :||:P — D — T :||. Melodisch geht die erste 
Halfte des zweiten Teils aus dem ersten Teil hervor, wahrend sich die SchluBgruppe nur 
aus motivischen Sequenzen aufbaut. Die geschilderten Charaktere der Tanze nach Rhythmik, 
Tempo und Setzweise werden iiberall respektiert, mit Ausnahme Italiens. Hier kommen mit 
„Presto ' bezeichnete Allemanden und Sarabanden vor, aber auch Allemanden im Largotempo, 
Sarabanden im fliefienden Achtelrhythmus begegnen sowie rein homophone Couranten und 
Giguen. Man hat die Beobachtung gemacht, daB die objektiven Deutschen in voller Erkennt- 
nis dieser Tatsachen italienisch gefarbte Tanze ihrer eigenen Arbeit ausdriicklich mit den 
italienischen Namensformen (Corrente, Giga) bezeichnen. Die Tonart der Suite ist in der 
Variationensuite natiirlich die des Modells, der Paduane, aber auch der franzosische Typus 
halt eine Tonart fiir den ganzen Zyklus fest. Erst gelegentlich der bald zu behandelnden Er- 
weiterung der Suite gegen Ende des 17. Jahrhunderts erfolgte ab und zu ein Abweichen von 
der Grundtonart. Ferner ist der Benennung der Tanzzyklen zu gedenken. Gerade die Na- 
tionen, welche die typischen Suitenformen schufen, die Deutschen und die Franzosen, be- 
safien bis gegen das Ende des 17. Jahrhunderts keine Namen fiir diese; die Titel der betreffen- 
den Sammlungen zahlen entweder die vertretenen Tanze namentlich auf („Newe Paduan, 
Intrada, Dantz und Galliarda") oder die Werke erhalten einen poetischen Namen („Banchetto 
musicale", ,,Musikalische Tafelfreudt" und ahnliche), dem dann die Anfiihrung des Inhalts 
folgt, oder sie tragen allgemeine Uberschriften wie ..Pieces de luth". Die Italiener dagegen 
bezeichneten ihre einzelnen Tanzstiicke, Tanzpaare und gelegentlichen Zusammenstellungen 
vonTanzen schon friih mit eigenen Namen: 1603 gebraucht Giovanni Maria Trabacci, 1614 
Frescobaldi den Ausdruck ,, Partita", 1637 pragt, wie schon erwahnt, Tarquiniio Merula 
den Terminus „Sonata da camera". Beide Bezeichnungen verblieben der Suite in Italien, 
in Deutschland wurde , .Partita" oder ..Partie" die iibliche Benennung. Kurz vor 1700 
taucht in Frankreich der Titel ..Suite" auf, freilich in der sehr allgemeinen Fassung ,, Suite 
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de pieces", und 1713 nennt Francois Couperin seinen Tanzzyklus „Ordre". Eine Spezial- 
bezeichnung erhielten die von franzbsischen Ouvertiiren eingeleiteten Orchester- und dann 
aucK Klaviersuiten: sie wurden nach dem Vorspiel als dem wertvollsten Teile des Ganzen 
kurzweg , .Ouvertiiren" genannt, die Tanze, das , .Divertissement", kamen in der Uber- 
schrift gar nicht zum Ausdruck. Endlich ist festzustellen, dafi die Satze der original fran- 
zosischen Suite gemafi ihrer Beziehungen zum Hofballett gerne Charakteriiberschriften 
tragen, z. B. „La Rare", ,,La Coquette", „La Villagoise", ,,La Pastourelle", ..Harlequin", 
„La toute Belle", dienatiirlich nicht als , (Programme ' gewertet werden diirfen, sondern hoch- 
stens die Bedeutung von Etiketten haben. 

Als die franzosische Suite weltweite Verbreitung gewonnen hatte, erweiterte sich die Form 
abermals, und zwar durch Aufnahme eines Vorspiels und der Intermezzi, neuer 
Satztypen, die in der Regel zwischen die beiden letzten „Stammsatze" (Sarabande und Gigue) 
gestellt wurden. Als Vorspiele konnten alle existierenden Instrumentalformen dienen: 
zweiteilige Stiicke in Tanzform mit Repetitionen, aber ohne bestimmten Tanzrhythmus, 
..Sinfonia" genannt (Triosuiten von Johann Martin Rubert, 1650, Johann Rudolf Ahle, 1650, 
und Johann Jakob Loewe, 1658), Tokkaten unter verschiedenen Bezeichnungen (Tokkata, 
Praludium, Praambulum: Lautensuiten von Esajas Reusner, 1667, Klaviersuiten von Kerll, 
Kuhnau, Poglietti, Fischer, Bach, Handel, Gottlieb Muffat), Kanzonen unter dem 
Titel ,, Sonata", , .Sonatina' oder ..Sinfonia" (Orchestersuiten von Rosenmuller, 1667 
und 1670, Diedrich Becker, 1668, Johann Heinrich Schmeltzer um 1670), vollstandige 
Kirchensonaten (Triosuiten von Reinken, 1687), erste Kirchensonatensatze mit der Be- 
zeichnung ,,Preludio" (Corelli , Suiten in Solo-, Triosonaten- und Concerto-grosso-Besetzung), 
franzosische Ouvertiiren (Orchestersuiten von Agostino Steffani, 1679, Johann Sigismund 
Kusser, 1682 und 1700, Erlebach, 1693, Georg Muffat, 1695 und 1698, Aufschnaiter, 
1695, Fischer, 1695, Schmicorer, 1698, Fux, 1701, Telemann, Krieger, Fasch, 
Forster, Bach, Handel, Klaviersuiten von Bohm, Telemann, Bach, Handel, Gottlieb 
Muffat), neapolitanische Symphonien (Orchestersuiten von Georg Muffat, Klaviersuiten 
von Bach und Gottlieb Muffat), Konzertsatze (Orchestersuiten von Telemann, Klavier- 
suiten von Bach), instrumentale Da-capo-Formen (Bach, ,,Englische Suiten"). 

Die Intermezzi gehoren fiinf verschiedenen Gruppen an: 

1. Tanzsatze. Aus mehreren franzosischen Branletypen sowie aus Nationaltanzen anderer 
Volker entwickelten sich im Verlauf des 17. Jahrhunderts Menuett, Passepied, Gavotte, 
Bourree, Rigaudon, Canario, Polonase, Anglaise, Siciliano, Loure, Hornpipe und andere 
Tanztypen, die gegen Ende des Jahrhunderts in die Suite Aufnahme fanden. Das Menuett, 
ein maGig schneller 3 / 4 -Takt ohne Auftakt, betont, ahnlich der Sarabande, gem den zweiten 
Taktteil, der dann meist mit einem Triller verziert wird. Der Passepied ist ein schnelleres 
Menuett mit einem Viertel oder Achtel als Auftakt und ohne die Betonung des schlechten 
Taktteils. Die Gavotte steht im Allabrevetakt und hat eine voile Takthalfte als Auftakt, ihr 
ZeitmaB ist ziemlich gravitatisch. Bourree und Rigaudon, oft voneinander nicht zu unter- 
scheiden, sind schnellere Gavotten, aber mit einem Auftakt im Werte eines Viertels oder 
Achtels. Der Canario kann eine beschleunigte Gigue ( 6 /s- oder 3 / 8 -Takt mit Achtelauftakt) 
genannt werden; punktierter Rhythmus geht oft durch das ganze Stuck. Die Polonase, in 
langsamem 3 / 4 -Takt ohne Auftakt, kennzeichnet sich durch die Zerlegung des schwersten 



Instrumentalmusik von 1600 — 1750 569 



ersten Taktteils in zwei oder mehr kleinere Werte, was der originalen nordslawischen Tanz- 
rhythmik entstammt. Der Siciliano ist ein langsamer 12 / 8 - oder 6 / 8 -Takt mit oder ohne 
Achtelauftakt in punktierter Rhythmik, die Loure eine Art Sarabande mit punktierten Rhyth- 
men. Anglaise und Hornpipe sind Bezeichnungen fur eine Art Polonase im 3 / 2 -Takt mit 

durchgehender Synkopenbildung J Ida J «; gelegentlich wird auch ein der Bourree und dem 

Rigaudon nahestehender Tanz darunter verstanden. Der Aufbau all dieser Intermezzi gleicht 
dem geschilderten der Stammsatze der Suite. Die Setzweise ist rein homophon, denn die 
Intermezzi weisen als jiingste unter den Suitensatzen keine nennenswerte Stilisierung auf; 
damit stent auch in Zusammenhang, daB die ersten Teile dieser Tanze in der Regel achttaktige 
Perioden aus melodisch gleichen Vorder- und Nachsatzen darstellen, eine primitiv-volks- 
tiimliche Art melodischer Gliederung. Tonartlich fiihren die Tanzintermezzi die erstmalige 
Durchbrechung der einheitlichen Tonalitat herbei : Menuett, Passepied, Gavotte und Bourree 
treten gewohnlich paarweise auf (alternativement) und das zweite Stiick (der „Alternativsatz") 
steht dann meist in der Varianttonart (gleichnamigen Tonart andern Geschlechtes). In den 
Orchestersuiten war es iibrigens gebrauchlich, den Alternativsatz im Gegensatz zum ersten, 
vollstimmig gesetzten Tanz nur dreistimmig (z. B. fur 2 Oboen und Fagott) zu setzen, wo- 
durch die Bezeichnung „Trio" entstand. Nach dem also tonartlich und klanglich kontrastieren- 
den Alternativstiick wurde das erste wiederholt. Eine andere Art, den Alternativsatz kon- 
trastieren zu lassen, ist seine Behandlung als ,, Musette" (Dudelsackstiick) : die sehr einfache 
Melodie wird mit einem einfachen oder doppelten Orgelpunkt be^leitet.- 

2. Aria (Air). Diese Termini bezeichneten bei den Italienern resp. Franzosen des 17. Jahr- 
hunderts das Tanzstiick im allgemeinen ; ,,Aria" als Suitenintermezzo bedeutete im Zu- 
sammenhang damit entweder einen wirklichen Tanz, dessen Name aus irgendeinem Grunde 
verschwiegen war, oder ein Stiick von Aufbau und Dimensionen eines Suitensatzes, aber ohne 
die rhythmischen Eigentumlichkeiten eines bestimmten Tanztypus. 

3. Rondeau. Rondeaux sind besonders in original franzosischen Suiten als Intermezzi be- 
liebt. Ihre auf mittelalterliche Gesange mit Wecbsel von Chorrefrains und Soloepisoden zu- 
riickgehende Form gibt in der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts folgendes Bild: eine ge- 
schlossene acht- oder sechzehntaktige Melodie mit Ganzschlufi in der Grundtonart, das 
,,Ritornell", kehrt einige Male unverandert wieder; dazwischen stehen melodisch abweichende 
und in die nachstverwandten Tonarten modulierende Episoden (Couplets). Den Zusammen- 
hang mit der Suite vermittelt der Umstand, dafi die Melodik des Rondeau immer den Cha- 
rakter eines bestimmten Tanztypus tragt, was die Franzosen auch immer nachdriicklich her- 
vorheben (Menuet en Rondeau, Gavotte en Rondeau usw.). Damit ist schon gesagt, daB sich 
der melodische Kontrast der Episoden nicht auf den Rhythmus erstreckt, da sonst der Tanz- 
charakter angetastet wiirde. Ubrigens ist die Einfiihrung des kontrastierenden Alternativ- 
satzes mit Wiederkehr des ersten Tanzes schon als kleinste Rondobildung anzusehen. 

4. Variationen. Als Uberrest der Virginalistensuite treten auch Variationen iiber Inter- 
mezzotanze auf, welche dann meist allgemein als „Aria" bezeichnet werden. Freilich finden 
sich auch noch ..Doubles" nach Stammsatzen, besonders nach Couranten und Sarabanden. 
Bach speziell liebt es ferner, Alternativsatze als Doubles zuschreiben, die dann aHerdings nicht 
Figural-, sondern kontrapunktische Variationen darstellen (neue melodische Oberstimmen zu 
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der in die Tiefe verlegten Melodie). Nicht zu verwechseln damit sind auf einen Tanz folgende 
,,Agrements" : Diese sind als Verzierungen fiir die Wiederholungen der beiden Tanzteile ge- 
dacht (also erster Teil unverziert, dann verziert, zweiter Teil unverziert, dann verziert). 

5. Basso-ostinato - Formen. Den Variationen stehen Satze iiber ostinate Basse nahe: 
eine vier- oder achttaktige Bafilinie wiederholt sich unausgesetzt, wahrend die Oberstimmen 
dariiber wechseln, so dafi sich eine Art Cantus-firmus-Variation ergibt. Die im 1 7. Jahrhundert 
fiir derartige Stiicke gebrauchhchen Namen sind Ciacona (Chaconne), Passacaglia (Passecaille) 
und Follia (Folie). Alle drei Worte bezeichneten urspriinglich Gesellschafts-, wo nicht Volks- 
tanze im langsamen Vi'Takt U nd Chaconnen und Passecaillen dienten noch bis ins 18. Jahr- 
hundert hinein als Schautanze in den franzosischen Balletten. Die Herkunft und Bedeutung 
der drei Namen ist noch sehr strittig; der Umstand, dafi in den zahlreichen Ostinatos'atzen 
einige wenige Bafiformeln immer wieder begegnen, Iafit den Schlufi zu, dafi die drei Namen 
entstellte Titel der alten Melodien sind, die man eben als ostinate Basse bevorzugte. Von 
der zweiten Halfte des 1 7. Jahrhunderts an ist zwischen Ciacona, Passacaglia und Follia kein 
prinzipieller Unterschied mehr feststellbar. Die Basso-ostinato-Technik, deren Anfange zu 
den Pedes der Ars antiqua hinabreichen, entfaltet sich innerhalb der Instrumentalmusik zuerst 
in den ..Ground" genannten Ostinatovariationen der Virginalisten, dann in der friihen In- 
strumentalmonodie Italiens, besonders in Salomone Rossis Variationen werken. Die erwahn- 
ten stereotypen Bafilinien sind: das vom Grundton zur Dominante diatonisch oder chroma- 
tisch absteigende Tetrachord, 
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Die Variationen der Oberstimme sind natiirlich Vvie bei Melodievariationen von den Prinzipien 
des Gegensatzes, der Steigerung und des Abklingens geleitet. Auch der ostinate BaB darf 
figuriert, aber nie in seiner Ausdehnung verandert werden, wohl aber kann er gelegentlich 
seine tiefe Lage verlassen und in die Oberstimme riicken. Auch kommt Verlassen der Grund- 
tonart im Verlauf des Satzes vor, Modulation nach den nachstverwandten Tonarten oder 
wenigstens ein Abschnitt in der Varianttonart. Die franzosischen Ballettchaconnen gehen 
durch Aufnahme grofierer freier Zwischenspiele in die Rondoform iiber, da dann die Wieder- 
kehr des Ostinato mit seiner Oberstimme wie ein Ritornell wirkt. Im Gegensatz dazu halten die 
Klavierstiicke dieser Art den Tanzcharakter dadurch fest, dafi jede Variation wieder- 
holt wird. 

Aus all diesen Elementen setzt sich die Suite gegen und um 1700 zusammen, die Klavier- 
suite mit ziemlicher Einhaltung der Stellung der Intermezzi zwischen Sarabande und Gigue, 
die Orchestersuite dagegen oft unter willkiirlichster Aufeinanderfolge der Satze, was sich 
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durch den EinfluB des ganzlich ungeregelten ,,Aufzugstypus" der Ballettmusiken erklart. 
Innerhalb der franzosischen Klaviersuite wachst die Satzzahl dutch mafilose Aufnahme von 
Intermezzi und Doubles standig an< einzelne ,,Ordres" von Couperin enthalten mehr als 
20 Satze. Ahnliches war allerdings schon um 1680 in der Wiener Klaviersuite vorgekommen, 
z. B. bei Poglietti (vgl. die ,,Rossignol"-Suite). Die Beliebtheit der Suite als Kompositions- 
gattung kommt besonders darin zum Ausdruck, dafi sie in alien damals gebrauchlichen En- 
sembles erscheint, von der Concerto-grosso-Besetzung, bei der die Telle eines Tanzsatzes 
zuerst vom Concertino, dann vom Tutti gespielt werden, bis zur unbegleiteten Violine und 
sogar Rote. Unter den in Betracht kommenden Besetzungstypen ist einer besonders zu er- 
wahnen: Laute mit Melodie und Ba(3 verdoppelnden Streichern, „Lautenkonzert" genannt 
(vgl. Band 50 der ,,Denkmaler der Tonkunst in Osterreich"). Er wurde fur die Kammermusik 
der vorklassischen Ubergangszeit von grofier Bedeutung. 

Noch sei eine Obersicht der wicbtigsten Suitenwerke gegeben. In Frankreich ist die 
Orchestersuite nur durch die Ballettmusiken Lullys und seiner Schule vertreten, die Suite 
fiir Kammerbesetzung fehlt fast iiberhaupt ganz. An Klavierkomponisten sind zu nennen: 
Nicolas Antoine Le Begue (1630 — 1702), Jean Henri d'Anglebert (Werk 1689), Francois 
Couperin (le Grand, 1668—1733, Werke 1713—30), Louis Marchand (1671—1732), Jean 
Philipp Rameau (1683—1764, Werke seit 1706), Louis Claude Daquin (1694—1772). Die 
deutsche Orchestersuite vertreten Johann Rosen miiller („Sonate da camera", 1667 in 
Venedig gedruckt, 2. Aufl. 1670), Diedrich Becker („Musikahsche Fruhlingsfruchte", 1668), 
Johann Heinrich Schmeltzer (ca. 1623 — 80), Philipp Heinrich Erlebach (1657 — 1714, 
Werk 1693), Georg Muffat („Florilegium primum", 1695, „F1. secundum", 1698), Benedikt 
Aufschnaiter (,,Concors discordia", 1695), Johann Kaspar Ferdinand Fischer (..Journal 
du printemps", 1695), J. A. Schmicorer (,,Zodiacus musicus", 1698), Johann Josef Fux 
(,,Concentus musico-instrumentahs", 1701), Georg Philipp Telemann (1681 — 1767), Jo- 
hann Philipp Krieger (1649 — 1725, ,,Lustige Feldmusik", 1704), Johann Friedrich Fasch 
(1688—1758), Christoph Forster (1693—1745), Handel („Wassermusik", ..Feuerwerks- 
musik"), Bach (4 Orchestersuiten). Von zuganglichen deutschen Kammersuiten seien 
erwahnt Paul Peuerl („Gantz neue Padouanen etc." 1625), Johann Adam Reinken 
(,,Hortus musicus", 1687), sowie die betreffenden Werke von Bach und Handel. 
Deutsche Klaviersuiten liegen vor von Johann Jakob Froberger, Johann Kaspar 
Kerll, Johann Pachelbel, Alessandro Poglietti (f 1683), Johann Krieger (1652 bis 
1735), Johann Kaspar Ferdinand Fischer (,,Musikalisches Blumenbuschlein" , ,,Mu- 
sikalischer BlumenstrauB", ca. 1735, „Der musikalische Parnassus", 1738), Johann Kuhnau 
(„Neue Klavierubung", 1689 und 1692), Georg Bohm (1661—1733), Bach, Handel, Gott- 
lieb Muffat („Componimenti musicali", 1739). Italienische Suiten in Kammer- resp. 
Concerto grosso-Besetzung schrieben unter vielen andern Maurizio Cazzati (ca. 1620 — 77), 
Giovanni Battista Vitali (ca. 1644 — 92, Werke seit 1666), Giovanni Battista Bassani (ca 1657 
bis 1716, Werke seit 1677), Arcangelo Corelli (Sonate da camera seit 1683, Concerti grossi 
Nr. 9 — 12, gedruckt 1712), Antonio Veracini (Sonate da camera, 1696), Giuseppe Torelli 
(f 1 708, Werke seit 1686), Antonio Vivaldi (ca. 1680—1743), Francesco Maria Veracini 
(1 685—1 750), Evaristo Felice dall' Abaco (1 675—1 742), Francesco Gemi niani (1 680—1 762), 
Pietro Locatelli (1693—1764), Giuseppe Tartini (1692—1770). 
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Wie alle barocken Instrumentalformen gelangt auch die Suite durch J. S. Bach zur hochsten 
Vollendung, in seinen „englischen "und „franzosischen" Suiten fur Klavier, den 4 Orchester- 
partien, den 3 Werken fiir Violine allein und den 6 fiir Violoncellosolo. Ferner pflegte Bach 
nach dem Vorbilde Buxtehudes und anderer die Passacaclia als selbstandige, von der Suite 
losgeloste Form und leistete auch hier das Hbchst erreichbare. Neben der Orgelpassacaglia 
in C-Moll sind in erster Linie die ,, Goldberg- Variationen" aus dem Jahre 1735 zu nennen, 
die, iiber einem der typischen Ostinatobasse aufgebaut, nicht Melodievariationen, sondern 
eine iiberaus freie und kiihne Passacaglia darstellen; alle harmonische und kontrapunktische 
Kunst und Ausdruckskraft des Meisters ist in dieses Werk konzentriert. Seine letzten Suiten, 
die 1726 — 32 erschienenen „Partiten", zeigen aber schon den AuflbsungsprozeB der Suite, 
den Ubergang zum Sonatenmafiigen. Titel wie ,,Tempo di Menuetto", „Tempo di Gavotta", 
„Scherzo" fiir eine Gavotte, „Burlesca" fiir ein Menuett, Freistimmigkeit im Sinne Domenico 
Scarlattis, dessen gesamte Klaviertechnik angewendet wird, endlich sonatenmaflige Ge- 
staltung vieler Tanzstiicke riicken die ,,Partiten * weit ab von der alteren Suite. Ahnliches 
lafit sich in Gottlieb Muffats ,,Componimenti musicali" von 1739 beobachten. Die Sara- 
bande resp. die sie vertretende „Aria" steht wie der Mittelsatz einer neapolitanischen 
Sinfonie in der Varianttonart, die Gigue ist zweimal oarch ein sonatenmafiiges , .Final" 
ersetzt. Bachs und Muffats Spatwerke stehen schon tief in der vorklassischen Ubergangs- 
zeit und das Wiener klassische , .Divertimento", die Verschmelzung von Sonate und Suite, 
kiindigt sich an. 

Wir haben die Entwicklung der Instrumentalmusik bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts 
verfolgt und nun noch ihre angewandte Form, die ..Programmusik", kurz zu betrachten. 
Wenn Kuhnau in der Vorrede seines gleich zu erwahnenden programmatischen Werkes die 
Notwendigkeit eines ausfiihrlichen Programmes damit betont, dafi man ihm ohne ein solches 
die Sauls Wahnsinn ausdriickenden Quintenparallelen als Satzfehler anrechnen mufite, so 
beweist er voile Einsicht in das Wesen dieser Art Musik. Programmusik liegt vor, wenn die 
musikalischen Mittel nicht nach musikalischer, sondern nach aufiermusikalischer Logik an- 
gewendet werden. Sie beginnt demnach nicht erst mit Gewitterschilderungen und dergleichen, 
es gibt also eine ,,psychische" und eine „naturalistische" Programmusik. Ankniipfend an die 
Schlacht- und Jagdchansons von Jannequin (s.S.375), versucht der Virginalist John Mun- 
day in einer Art Kanzone mehrmaligen Witterungswechsel vom Schonwetter bis zu Donner 
und Blitz zu malen, also naturalistische Programmusik zu geben. Der Komponist steht hier 
wohl selbst ironisch iiber seinem Werk und diesen Eindruck hat man bei alien derartigen Ver- 
suchen dieser Zeit: wenn Poglietti in einer Suite die ungarische Malkontentenverschworung 
des Jahres 1 672 von der Flucht der Rebellen bis zum „Requiem aeternam" fiir die Enthaupteten 
schildert oder Bach das „Capriccio iiber die Abreise seines heifigeliebten Bruders" schreibt. 
Nur Kuhnau scheint 1700 mit tiefem Ernst an seine , .Musikalischen Vorstellungen einiger 
biblischen Historien, in sechs Sonaten auf dem Klavier zu spielen" gegangen zu sein; trotz- 
dem erscheint die Illustrierung des Kampfes zwischen David und Goliath, der Heilung Sauls 
durch Davids Saitenspiel, der Doppelhochzeit Jakobs usw. so aufierlich und naiv, dafi Bachs 
Capriccio wie eine absichtliche Travestie darauf anmutet. Humoristisch sind auch die zahl- 
reichen Stiicke mit Benutzung von Vogelrufen (Kerlls Capriccio ,,Cucu", Pogliettis ,,Can- 
zon iiber das Henner- und Hannergeschrey" usw.) gedacht. Ganz anders stehen aber Bibers 



Musikinstrumente 573 



,,Christussonaten" da. Er gibt ,,psychische" Programmusik: die Stimmungen, die axis den 
kleinen Holzschnitten sprechen, gibt er in Tonen wieder, nicht den Vorgang der Verkiindigung, 
Geburt, Kreuzigung oder Auferstehung. Beethoven bat 125 Jahre spater dafiir die Formel 
,,Mehr Ausdruck der Empfindung als Malerei" gepragt. In formaler Hinsicht zeigt auch 
diese friihe Programmusik, dafi fur defartige Zwecke keine neuen Formen erfunden, sondern 
die vorhandenen ausgenutzt werden, freilich oft in ungewohnlichen zyklischen Gruppierungen. 

Wilhelm Fischer 

Literatur (vgl. S. 397 u. 833) 



MUSIKINSTRUMENTE 

Die Heimat der abendlandischen Musikinstrumente ist Asien. Die Tonwerkzeuge haben ihre 
Ausbildung und heutige Gestalt iiberwiegend erst in Europa empfangen; die Wurzeln ihrer 
Entwicklung aber reicben durcbwegs bis in den Orient zuriick. Wir verdanken das Instru- 
mentarium der Gegenwart der mittelalterlichen und teilweise erst der neuzeitlichen Einfuhr 
aus dem Osten. 

Die Stiirme der Volkerwanderungszeit batten die hochentwickelten musikaliscben Aus- 
drucksmittel der antiken Kulturvblker in Europa vernichtet. Zwar fiihrte das vornehmste 
Saiteninstrument der alten Griechen, die als Kastenleier gebildete Kithara, in den von klas- 
sischer Uberlieferung abhangigen Gebieten Westeuropas noch jahrhundertelang ein Sehatten- 
dasein; die einfachere Lyra, sowie die wertvolle Doppelschalmei, der Aulos, aber blieben 
dem Mittelalter unbekannt. Nur in den tiefsten Niederungen der ,,Musica irregularis", bei den 
Spafimachern und Possenreifiern des Mittelalters konnte sicb das eine oder andere Gaukler- 
instrument des spateren romischen Reicbes — wie etwa die Rohrentrommel — erbalten. 

An einer Stelle Europas aber gingen Tonwerkzeuge des Altertums unmittelbar auf das 
Mittelalter iiber. Der keltische Norden batte scbon lange vor Christi Geburt die uralten, 
aus Westasien gebracbten Harfen und die ihrem Ursprunge nach gleichfalls asiatiscben, viel- 
leicbt durcb syriscbe Kaufleute eingefiihrten Leiern gekannt. Hinzu kamen Horninstrumente, 
teilweise von bewunderungswiirdiger Reife. Unter diesen baben die stets paarweise auf- 
tretenden Luren der Bronzezeit viel von sich reden gemacbt, da sie infolge ihrer hochent- 
wickelten Technik die — im iibrigen durch nichts zu unterstiitzende — Vermutung auf- 
kommen liefien, dafi die alten Germanen eine urspriingliche Zweistimmigkeit geiibt hatten. 
Harfen, Leiern und Horner gelangten im Laufe des ersten Jahrtausends nach Westeuropa 
und von da aus allmahlich auch in die iibrigen Kulturgebiete des Abendlandes. 

Nach dem Norden ubernahm Byzanz, welches das Erbe der klassischen Kultur verwaltete, 
fiir Europa die Geberrolle. Um die Mitte des achten Jahrhunderts brachten Gesandte 
des ostromischen Kaisers die schon im dritten vorchristlichen Jahrhundert in Alexandria nach- 
weisbare Orgel ins Frankenland. Die Balkanhalbinsel vermittelte jedoch nicht nur dieses 
noch vollig in der Antike wurzelnde Tonwerkzeug, sondern beschenkte das Abendland auch 
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Abb. 17. Positiv, Harfe, Alt-Tenorfiedel. van Eyck, Center Altar. 
Gent, St. Bavo, I. Halfte 15. Jahrh. 



mit einem, seinem innersten Wesen 
nach dem klassischen Empfinden 
widerstrebenden Musikinstrument. 
Es ist die in Europa erstmalig durch 
eine karolingische Miniatur des 
9. Jahrhunderts belegte, mit Bogen 
gestrichene, turkestanische Fiedel. 
Schliefilich fand auch wohl die 
merkwiirdige, in Flageolettmanier 
gespielte Kastenzither, das Trum- 
scheit, auf dem gleichen Wege im 
Abendlande Eingang. Nun steigerte 
sich allmahlich das Tempo der Ein- 
wanderung. Bald auf friedlichem 
Wege durch Kaufleute und fahren- 
des Volk, dann wieder im Gefolge 
siegreicher fremder Eroberer, oder 
auch als Beutestiicke der aus dem 
Heiligen Lande zuriickkehrenden 
Kreuzfahrer, gelangten die Ton- 
werkzeuge des hochkultivierten 
Orients nach Europa. Innerhalb 
weniger Jahrhunderte wurde der 
Okzident von einer Unzahl sich 
erganzender, teilweise aber auch 
gegenseitig iiberfliissig machender 
Musikinstrumente uberschwemmt. 
Eine bunte Schar fand so Eingang, 
die abendlandischer Geist und 
abendlandischeErfindungsgabe nur 
langsam zu assimilieren vermocht 
hat. 

Der Norden und Siidosten wur- 
den als Einfallspforten vom Westen 
und Suden abgelost. DieSarazenen, 
welchevom8.bisins 13Jahrhundert 
Spanien und teilweise auch Siid- 
italien besetzt hielten, dienten Eu- 
ropa als Vermittler der arabisch-per- 
sischen Kultur. Psalterium, Laute, 
Mandola.Geigeund Gitarre ; Schna- 
belflote, Schalmei und Trompete; 
kleine Pauke, Becken und Triangel 
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breiteten sich von Spanien liber Frankreich, die Niederlande und Deutschland sowie wahr- 
scheinlich auch iiber Ober- und Mittelitalien aus. Wiegrofi der Anted der Apenninenhalbinsel 
an dieser Einfuhr war, vermogen wir noch nicht vollig zu iiberschauen. Nur von zwei In- 
strumenten, Mandola und Gitarre, wissen wir, dafi sie innerhalb Europas ihren Weg nicht 
nur von Westen nach Osten, sondern auch von Siiden nach Norden genommen haben. Das 
Abendland kennt die siiditalienischen Zweige dieser beiden Tonwerkzeuge als Wolbgitarre 
(Chitarra battente) bzw. Mandoline. 

Als letzter iibernahm der Osten die Einfuhr. Hackbrett, Querflote und Sackpfeife; grofie 
Pauke und Holzstabspiel (Xylophon) wurden iiber Ungarn nach Deutschland gebracht. 

Um 1 400 war Europa damit in den Besitz eines ansehnlichen, farbenprachtigen Instrumen- 
tariums gelangt, das wie kaum ein zweites dazu geeignet war, die scharf gezeichnete Musik 
des ausgehenden Mittelalters wiederzugeben. Nur eine so grofie Anzahl ihrem innersten 
Wesen nach verschiedener, greller und unabgetonter Instrumente war lmstande, die Sonder- 
individuen, welche die einzelnen Stimmen der Landino-, Dunstable- und Dufayzeit darstellten, 
geniigend scharf voneinander abzuheben. Das Orchester der Zeit glanzt und leuchtetin hellen, 
strahlenden, schwerelosen Farben.gleichwiedieGemalde der gleichzeitigen primitivenMalerei. 

Allmahlich aber machte sich das Bediirfnis nach Gewinnung tieferer, dunklerer und kraf- 
tigerer Farben geltend. Der heiteren, lebenslustigen Generation des 15. Jahrhunderts folgte 
der ernste, wiirdige, gemessene Menschenschlag, dessen strenge Anstandsbegriffe in Casti- 
gliones klassischem ,,Libro del cortegiano" (Venedig 1528) niedergelegt sind. Dieser Ge- 
schmackswendung fiel die zarte, kleine Flotenorgel, das Portativ, die diinne Geige, die ton- 
schwache Mandola, das unansehnliche Psalterium und das atherische Trumscheit zum Opfer. 
All diese Tonwerkzeuge wurden ganzlich vernichtet oder biifiten doch wenigstens ihre Selb- 
standigkeit so weit ein, dafi sie zu Ablegern anderer, technisch hoher entwickelter Instrumente 
wurden. In diesem Falle verschwanden sie allmahlich aus der allgemeinen Musikpflege und 
sanken zu niederen und niedersten gesellschaftlichen Schichten herab. Besonders deutlich 
wird dies bei zwei Tonwerkzeugen : Im 16. Jahrhundert finden wir die von der Laute auf- 
gesaugte Mandola in der Hand von Bettlern, und nur wenig spater darf — einem Erlasse der 
Panser Polizeibehorde zufolge — lediglich die von der Violine in den Hintergrund gedrangte 
Geige, doch kein anderes, wertvolleres Streichinstrument an verrufenen Orten (,,mauvais heux") 
gespielt werden. Die aus dem allgemeinen Kampfe siegreich hervorgegangenen Tonwerk- 
zeuge aber wurden nach der Richtung grofierer Tonstarke und Tonfiille, ausgiebigerer Tiefe 
und weiteren Umfanges umgebildet. Denn ebenso wie in der Malerei der Ubergang vom 
Mittelalter zur Neuzeit die schrittweise Eroberung der dritten Dimension bedeutete, so be- 
zeichnete er fur die Musik eine Vertiefung des harmonischen Gefiihles. An die Spitze der 
Musikiibung traten die des akkordischen Spieles fahigen Instrumente. Laute und Harfe, unter 
den Streichinstrumenten die lautenmafiig gestimmten sechssaitigen Gamben, die neu ent- 
standenen Klaviennstrumente, Clavichord und Clavicembalo, sowie die unbewegliche Positiv- 
orgel wurden die wichtigsten Ausdrucksmittel des neuen Empfindens. Selbst die nur der Ein- 
stimmigkeit fahigen Tonwerkzeuge waren mit am Werk, um harmonische Wirkungen zu er- 
zielen. Zu diesem Zwecke wurden sie in verschiedenen Grbfien hergestellt und zu ganzen 
Familien ausgebaut, so dafi ein Chor gleichartiger Instrumente die Wirkung eines Tasten- 
oder mehrsaitigen Zupfinstrumentes hervorzubringen vermochte. Kaum eines der wich- 
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Abb. 18. Psalterium, Trumscheit, Laute, Trompete in Schleifenform, Pommer. Memling. 
Antwerpen, Museum, um 1480 

tigeren Tonwerkzeuge entging dem allgemeinen Zuge zur Familienbildung. Nicht nur Bias-, 
sondern auch Saiteninstrumente wurden zu ganzen Stimmwerken ausgebaut und selbst Ton- 
werkzeuge, welche ihrem innersten Wesen nach auf eine bestimmte Tonlage beschrankt zu 
sein schienen, stellte man mit unerbittlicher Konsequenz in vier bis sieben verschiedenen 
Grofien her. Der Gegenwart kommt die riesige ,,GrofibaGflote" mit dem Umfange F — d l3 
von der Pratorius, der wichtigste Theoretiker der Zeit, um 1600 berichtet, ebenso unwahr- 
scheinlich vor, wie sein winziges ,,0ktavfagott" in der oberen Duodezime des gebrauch- 
lichen Stamminstrumentes. Das 1 6. Jahrhundert aber bedurfte dieser zahlreichen Glieder der 
gleichen Familie, um ein mehrstimmiges Stiick einfarbig vortragen zu konnen. Denn in der 
Josquin-, Willaert-, Lasso- und Palestrinazeit sollten sich die einzelnen Stimmen nicht mehr 
scharf voneinander abzeichnen, sondern, soweit es moglich war, miteinander verschmelzen. 
Cantus, Altus, Tenor, Bassus, Quinta und Sexta vox waren gleichwertig und innerhalb des 
Ganzen gleichberechtigt ; keine von ihnen durf te sich von den andern abheben oder besonders 
hervortreten. 

Als Michael Pratorius 1618 die fast uniibersehbare Menge von musikalischen Instrumenten 
aufzahlte, die selbst das 19. Jahrhundert nicht annahernd zu erreichen vermocht hat, waren 
die Tage dieses gigantischen Instrumentenapparates im Norden bereits gezahlt, im Siiden 
aber langst voriiber. In Italien hatte sich als Reaktion gegen den unpersonlichen Stil der 
Palestrinaschule der gliihende Subjektivismus des Florentiner Dilettantenkreises durchgesetzt. 
Nicht Pathos, Wiirde und starre Gro(3e waren mehr Kunstideale, sondern Empfindung, Ge- 
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Abb. 19. Gerade Trompete, Trompete in Schleifenform, Portativ, Harfe, Fiedel. 
Memling. Antwerpen, Museum, um 1480. 

fiihl und echte Herzenstone. Es war die Zeit, welche in den Niederlanden einen Rembrandt 
hervorbrachte, der fiir den modernen Menschen den Gipfel der Verinnerlichung und Durch- 
dringung der Kunst mit Gefiihl bedeutet. Diese Epoche vermochte mit den unpersonlichen 
Lauten, Harfen und Kielfliigeln nur wenig zu beginnen. Sie driickte sie in die Tiefe hinunter 
und verwendete sie als gleichmaBig dunkle Grundfarbe, von der sich die des Ausdruckes 
jeglichen Affektes fahige Singstimme um so leuchtender und schlagkraftiger abheben sollte. 
Alles, was nicht zu singen vermochte, wurde nun auf die Mittellage und Tiefe beschrankt 
und als ,,Fundamentinstrument" erklart. Diesen Tonwerkzeugen fiel nicht nur die Aufgabe 
zu, die Basis des Ganzen zu bilden, sondern.sie hatten auch die gleichmaBige, braune Unter- 
malung zu liefern, die den Zeitgenossen der italienischen Dunkelmaler (Tenebrosi) Bediirf- 
nis war. In verstarktem MaBe machte sich nun auch der Wunsch nach Gewinnung weit 
hinabreichender Basse geltend. Klavier und Orgel vergrofierten ihren Umfang nach unten 
hin, der Laute wurden Bafisaiten angesetzt und ihre Familie durch neue, tiefe Glieder, Theorbe 
und Chitarrone, bereichert. Schliefilich fiihrte der Drang zum Wuchtigen und ubergrofien, 
der fiir die Epoche charakteristisch ist, auch zum Bau machtiger Blasinstrumente, wie Kontra- 
bafifagott und Kontrabafiposaune. Die Fundamentinstrumente aber bildeten nur die eine 
und bei weitem weniger wichtige Halfte der Tonwerkzeuge. Die Fiihrung fiel den ,,Ornament- 
instrumenten" zu, welche die Melodie vorzutragen hatten, wobei es verhaltnismafiig belanglos 
war, daG ihnen auch die Verpflichtung oblag, diese Oberstimme auszuzieren. Denn schon fiir 
die damalige Zeit hat der charakteristische Ausspruch des empfindsamen Schubart Geltung: 
37H.d. M. 
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„AHe Instrumente sind nur Nachahmungen des Gesanges. Die Menschenkehle ist das erste, 
reinste, vortrefflichste Instrument in der Schopfung. ' Blofi diejenigen Tonwerkzeuge, welche 
in der Fahigkeit zu singen den Wettstreit mit der Stimme des Menschen aufzunehmen ver- 
mochten, konnten es zu Ansehen bringen. Sehr deutlich zeigt sich das innerhalb der Saiten- 
instrumente. Die Vorherrschaft ging von den ausdrucksarmen gezupften, auf die gestrichenen 
Tonwerkzeuge iiber, welche jederRegung subjektiven Empfindens nachgeben. Die Violine, 
die ihrer alteren Schwester, der schwerfalligen, dunkleren Bratsche, den Rang abgelaufen 
hatte, wurde zur Konigin der Instrumente. Virtuosen trugen ihren Ruhm durch alle Kultur- 
lander Europas, und ihr Bau nahm einen Aufschwung, wie er in der Geschichte der Instru- 
mentenfabrikation bisher unerhort gewesen war. Auch im Zusammenspiele ging nun die 
Vorherrschaft auf die Instrumente des Bratschen-Violin-Typus iiber. Schon in der ersten 
Jahrhunderthalfte wurden die reinen Streicherensembles ausgebildet, welche als Grundlage 
aller spateren Orchester dienen sollten. Die gleiche Hinwendung zur Natiirlichkeit und 
Empfindung war auch fur die Blasinstrumente mafigebend. Die zahlreichen starren, keiner 
dynamischen Abstufung fahigen Doppelrohrblattinstrumente verschwanden und nur Fagott 
und Oboe, deren Rohr man, um dem Klang seine Scharfe zu nehmen, zwischen den Lippen 
hielt, blieben iibrig. Am Jahrhundertende aber wurden dem Blasinstrumentarium auch 
seine beiden edelsten Sanger, die Lieblinge der spateren Romantik, Klarinette und Waldhorn, 
geschenkt. 

Das 18. Jahrhundert brachte zunachst nur die Fortsetzung und Steigerung der gefuhls- 
mafiigen Einstellung des abgelaufenen Zeitraumes. Je ausdrucksvoller, weicher und inniger 
die Tone waren, die ein Instrument anzuschlagen vermochte, desto hoher stand es in der 
Wertschatzung der Zeit. Die Tonwerkzeuge wurden weder nach technischen, noch nach 
koloristischen Gesichtspunkten ausgewahlt; fur ihre Verwendung war lediglich der Grundsatz 
mafigebend, daB die Instrumente Interpreten des menschlichen Empfindens zu sein haben. 
Die damalige Zeit opferte unbedenklich die durch jahrhundertelange Ubung gezeitigte, hohe 
Kunst des ,,Clarin"(Solotrompeten-)blasens dem weichen Tone des, trotz seiner technischen 
Unvollkommenheit, schwarmensch verehrten Waldhornes. Sie vermochte an dem „mehr 
zum Allegro als zum Adagio, folglich mehr zur Kunst als zum Vortrag gefuhlvoller Stiicke 
schickhchen" Clavicembalo keinen Geschmack zu finden und pries dafiir iiberschwenghch 
das ,,einsame, melanchohsche, unaussprechlich siifie' Clavichord (Schubart). Fast gleich- 
zeitig lieB sie an weit auseinanderliegenden Punkten Europas das subjektivste Klavierinstru- 
ment, das Pianoforte, entstehen, wahrend sie das objektivste Tastentonwerkzeug, die Orgel, 
durch Einfiihrung der ,,Crescendoziige", welche das willkurliche An- und Abschwellen des 
Tones ermoglichen, von der bisherigen Beschrankung auf die starre Stufendynamik freimachte. 
Selbst in der Namengebung kam die sentimentale Grundeinstellung zum Ausdruck. Die da- 
mals entstandene sanfte, tiefere Schwester der kernigen Oboe wurde als „Oboe d'amore" 
bezeichnet und ebenso die im 17. Jahrhundert mit den aus Indien eingefuhrten, sympathetisch 
mitklingenden Resonanzsaiten ausgestattete Altviola bastarda „Viola d'amore" genannt. — 
Auch die Schaferpoesie dieser Epoche wirkte sich im Instrumentarium aus. Die Nation, 
die einen Watteau und Lancret hervorbrachte, suchte nach musikalischen Ausdrucks- 
mitteln fur das uberall zutage tretende, pastorale Empfinden und fand sie in der uralten 
Radleier und in der Sackpfeife. Das Prinzip des bestandig mitklingenden Grundtones 
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Abb. 20. Querflote, Laute und Lautenkasten. Wien, Galerie Harrach, I. H. 16. Jahrh. 



und Basses, welches die Instruments schon dem Mittelalter teuer gemacht hatte, liefr 
sie nun als geeignete Sprecher der sentimentalen Hirtenstimmung erscheinen. Die 
Renaissancebewegung, die, um der Empfindsamkeit wirksame Ausdrucksmittel zuzu- 
fiihren, die alte Radleier wieder belebt hatte, liefi das auch im Mittelalter verbreitete 
Trumscheit zu neuer Bliite gelangen. Fur kurze Zeit erfreute sich das merkwiirdige 
Tonwerkzeug eines gewissen Ansehens. 

Die zunehmende Empfindsamkeit von eineinhalb Jahrhunderten hatte unter den Musik- 
instrumenten eine strenge Auslese getroffen. Was in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts 
den Meistern der Wiener Schule als Ausdrucksmittel zu Gebote stand, war ein armseliges 
Haufchen verglichen mit dem Rieseninstrumentarium des 15. und 16. Jahrhunderts. Gerade 

37» 
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diese wenigen Tonwerkzeuge aber geniigten dem Bediirfnisse der Zeit nach Ubersicht- 
lichkeit und Klarheit. Denn es gehbrt zu den Grundgesetzen klassischen Schaffens, in der 
Anwendung der Mittel die auBerste Okonomie walten zu lassen. Streichquintett, 2 Oboen 
und 2 — 4 Horner, gelegentlich 2 Floten, 2 Klarinetten, 2 Trompeten und Pauken geniigten 
selbst Beethoven noch als Ausdrucksmittel seiner Gedanken. Wo weitere Instrumente heran- 
gezogen wurden, dienten sie der Erzielung besonderer Wirkungen. So das silbrige Bassett- 
horn, die kiihlere Schwester der warmen, goldigen Klarinette, die Mozart in einigen Partituren, 
in denen er der allzu sinnlichen Wirkung der Klarinette aus dem Wege ging (Requiem, Mau- 
rerische Trauermusik), vorschreibt, die feurige .Janitscharenmusik" in der Entfuhrung 
aus dem Serail ,und dem Marsche von Beethovens 9. Sinfonie, das schaurige Kontrafagott 
in der Kerkerszene des Fidelio und die feierlichen Posaunen in der Zauberflote. Es be- 
ginnt eine neue Epoche in der Wertschatzung der Farbe. Mit dem Verschwinden des General- 
basses hort auch die altere Sorglosigkeit in der Besetzung der einzelnen Stimmen auf. Noch 
Joh. Seb. Bach hatte es verschmaht, Anweisungen zu hinterlassen, auf welchem Tasten- 
instrumente er die Praludien und Fugen seines ,,Wohltemperierten Klavieres" ausgefiihrt 
wissen will und der gleiche Meister ubertrug unbedenklich die rein geigenmaBigen Passagen 
seiner Violinkonzerte auf das Klavier. Ein solcher Vorgang war schon in der klassischen Zeit 
selten (vgl. Beethovens fragmentarische Bearbeitung seines Violinkonzertes als Klavierkonzert, 
sowie des Septettes als Streichklaviertrio), in der romantischen Zeit aber undenkbar. Die 
Tonwerkzeuge waren zu Einzelwesen von mbglichst stark ausgepragter Individuality ge- 
worden; jedes Instrument hatte einen nur ihm eigentiimlichen Gefuhlsgehalt, den es in einer 
Sprache ausdriickte, die von ihm allein beherrscht wurde. Eine Bliitezeit des Kolonsmus be- 
reitete sich vor, die 100 Jahre spater in den Werken der musikalischen ,,Impressionisten" 
ihren Hohepunkt finden sollte. 

Das 19. Jahrhundert brachte eine bisher ungeahnte Vermehrung der technischen Moglich- 
keiten. Der Hochbliite des Geigenbaues im 17. und 18. Jahrhundert vergleichbar, setzte nun 
eine besondere Pflege der Herstellung von Blasinstrumenten ein. Zahlreiche hochbegabte 
Erfinder wandten sich dem Problem zu, die Blasinstrumente vollkommen rein und befrie- 
digend zu diatonisieren und chromatisieren. Das Ergebnis ihrer Bemuhungen war die Ge- 
■winnung einer Art „gleichschwebender Temperatur" fur alle geblasenen Tonwerkzeuge, 
d. h. der Moglichkeit, samtliche Tonarten und Modulationen auf einem einzigen Instrumente 
liervorzubringen. Fur Floten, Oboen, Fagotte und Klarinetten konnen Almenrader und vor 
■allem Boehm, fiir Horner, Tuben, Trompeten und Posaunen Bliihmel und Stolzel das 
Verdienst, diese Verbesserungen durchgefiihrt zu haben, in Anspruch nehmen. — Die Ur- 
sache der technischen Vervollkommnung ist in dem Umstand zu suchen, daB sich das Inter- 
■esse allmahlich von den Streich- den Bias- und unter diesen speziell den Blechblasinstru- 
menten zugewendet hatte. Die gestrichenen Tonwerkzeuge bildeten immer noch den Kern 
des Orchesters ; ebenso unentbehrlich aber waren den Meistern der Romantik die leuchtenden 
Farben und ganz besonders die grandiosen und heroischen Ausdrucksmittel. Ganze Batterien 
machtiger Trompeten- und Horninstrumente (Helikons, Fliigelhorner, Ophikleiden, Tuben) 
wurden aufgeftihrt und mit erneutem Eifer auch die Bestrebungen zur Eroberung der Tiefe 
aufgenommen. Riesige Kontrabafituben und Kontrabafiposaunen verdanken ihr Dasein dem 
allgemeinen — auch in der gleichzeitigen groBen historischen Malerei zum Ausdruck kom- 
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Abb. 21. Kielfliigel, Violinen, Viola, Violoncello, van Loo, Petersburg, Eremitage, 18. Jahrh. 



menden — Streben zum Wuchtigen und Ubermenschlichen. Selbst die zarten Holzblas- 
lnstrumente wurden in diese Bewegung mit hineingezogen. Klarinette und Oboe erhielten 
ein weit mensuriertes, konisches Metallrobr, wodurch ihr Klang dem Tone der Trompeten 
und Horner angenahert wurde. Die so entstandenen Saxophone und Sarrusophone ver- 
drangten in Frankreich — vielfacb bis auf die Gegenwart — ihre tonschwacheren Vorbilder. 
Selbst der Klang des weichsten Luftinstrumentes, der Flote, wurde gehartet und gescharft, 
indem man dem Tonwerkzeuge die seither zur Regel gewordene zylindriscbe Bohrung gab. 
Deutlich zeigt auch das nun zum alleinigen Tastensaiteninstrumente gewordene Hammer- 
klavier den Wandel in den kiinstlerischen Anschauungen. Das Instrument des ausgehenden 
18. Jahrhunderts hatte einen kleinen, schwachen, doch aufierordentlich klaren Ton gehabt; 
es war in einzelnen Fallen so einfach und leicht gebaut, dafi es auf Reisen mitgefiihrt werden 
konnte. 50 Jahre spater aber war das Klavier zum machtigen, rauschenden, einer unendlicben 
Fiille dynamischer Abstufungen fahigen, modernen Fortepiano geworden; sein dreichoriger 
und kreuzsaitiger Bezug, der massive Eisenrahmen und die Erardsche Repetitionsmechanik 
machten es — nachst der Orgel — zu dem in der Herstellung kompliziertesten, doch in 
technischer Hinsicbt vollkommensten Instrumente der Neuzeit. Hand in Hand mit dieser 
aufierordentlichen Erweiterung der Moglichkeiten ging auch ihreAusniitzung durch einehoch- 
entwickelte Virtuositat. Ein verstarkter Farbensinn machte sich iiberall geltend. Die roman- 
tische Malerei opferte unbedenklich die sorgfaltige Zeichnung des Umrisses der rein kolo- 
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ristischen Wirkung und ebenso suchte auch die Musik nach Moglichkeiten, die ihr zu 
Gebote stehende Farbenskala zu bereichern. Saxophone, Sarrusophone, Wagnertuben und 
zahlreiche andere Tonwerkzeuge wurden dem Instrumentarium einverleibt. Doch nicht nur 
neue Instrumentengattungen entstanden, sondern auch die Gruppen undFamilien des 16,Jahr- 
hunderts wurden zur Erzielung harmonischer Wirkungen wiederhergestellt. Urn einen Akkord 
einfarbig instrumentieren zu konnen, fiigte man die verwandten Instrumente neuerdings zu 
ganzen Stimmwerken zusammen. Wenn Wagner im 2. Akte der ,,Gotterdammerung" den 
Sonnenaufgang mit 8 Hornern schildert und am Beginn des ,,Lohengrin"-Vorspieles einem 
Chor von 4 Soloviolinen die iibngen, gleichfalls in 4 Partien geteilten Geigen gegenuberstellt 
und beide Gruppen von einem aus Floten und Oboen zusammengestellten Holzblaserchor 
abhebt, so IaBt er in gewisser Hinsicht Zustande der Zeit urn 1 600 wiedererstehen. Deutlich 
wird dies, sobald wir die Besetzung eines Werkes des beginnenden 20. Jahrhunderts mit der 
einer um rund 300 Jahre zuriickliegenden Komposition vergleichen: 



Arnold Schonberg: ,,Gurrelieder". 
Begonnen 1900 vollendet 19] I. 



Orazio Benevoli: ,,Festmesse" 
Erste Auffiihrung 1628. 



1 Sprechstimme. 

1 Sopran, I Alt, 2 Tenore, 1 Bafi. 

Achtstimmiger gemischter Chor. 
Drei vierstimmige Mannerchore. 



Zwei achtstimmige gemischte Chore, bald solistisch, bald 
im Tutti verwendet. (Chor I und V.) 



4 Heine Floten. 
4 grofie Floten. 

3 Oboen. 

2 Englisch-Hbrner. 

3 Klarinetten in A oder B. 
2 Klarinetten in Es. 

2 Bafiklarinetten in B. 

3 Fagotte. 

2 Kontrafagotte. 

1 Horner. 



4 Floten. 
2 Oboen. 



(Chor III.) 



6 Trompeten. 
1 BaBtrompete. 



2 ,,Clarini" (in hoher Lage gebrauchte Solotrompeten). 
8 Trompeten (in 2 Gruppen zu je 4 Instrumenten an 
verschiedenen Orten aufgestellt). 



1 Altposaune. 
4 Tenorbafiposaunen. 
1 Bafiposaune in Es. 
I KontrabaBposaune. 



2 Zinken 

3 Posaunen 



} (Civ 



or IV.) 



1 KontrabaBtuba. 



6 Pauken. 
1 kleine Trommel. 
1 grofie Trommel. 
1 grofie Ruhrtrommel. 



4 Pauken (in 2 Gruppen zu je 4 Instrumenten zusammen 
mit den Trompeten aufgestellt). 
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1 Paar Becken. 

I Triangel. 

1 Glockenspiel. 

1 Xylophon. 

1 Tamtam. 

Mehrere Ratschen. 

Einige grofie eiserne Ketten. 

4 Harfen. 
I Celesta. 

Violine I, lOfach geteilt. Zweimal 2 Violinen. ] 

Violine II, lOfach geteilt. I (Chor II und. VI.) 

Bratsche, 8fach geteilt. Zweimal 4 Bratschen. J 

Violoncello, 8fach geteilt. 

Kontrabasse. 

2 Orgeln. 

Auf den ersten Blick fallt das zahlenmafiige Zuriickstehen der alteren Partitur dem jiingeren 
Werke gegeniiber auf. Denn wahrend die friihere Zeit selbst bei einer Riesenkomposition, 
wie der zur Einweihung des Salzburger Domes bestimmten Festmesse nur einige besonders 
geeignete Instrumentengruppen heranzog (das starke Uberwiegen der menschlichen Stimmen, 
sowie der festlichen Trompeten fallt auf), arbeitete die jiingste Vergangenheit meist unter 
Aufbietung aller ihr erreichbaren Mittel. Weiter fehlen der Messe Benevolis noch durch- 
wegs die schweren, dunklen Farben, welche das 17. — 19. Jahrhundert im reichsten Mafie 
dem Orchester zugefiihrt hat. Am merklichsten aber ist der Abstand in der Besetzung des 
,,Schlagwerkes". All den Pauken, Riihrtrommeln, Becken, Gongs, bis hinab zu den ,.grofien 
eisernen Ketten", stellt das altereWerk nur 4 Pauken gegeniiber. Dieser aufierordentliche Reich- 
turn der jiingeren Komposition an Trommelinstrumenten und „Selbstklingern" (Instrumente, 
deren tonende Substanz an sich und ohne weitere Behandlung als Klangquelle dienen kann) ist 
bezeichnend fiir die letzte Wendung, welche der auf die Spitze getriebene Kolorismus der Zeit 
um 1900 genommen hat. Nachdem das 17. und die erste Halfte des 18. Jahrhunderts die 
Grundlage des Streichorchesters geschaffen hatte und die Zeit bis rund 1880 diesem Kern 
die Blaser angliederte, wandte die Moderne bis ins erste Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts ihr 
Hauptaugenmerk der Ausgestaltung des ,,Schlagwerkes" und der Einbeziehung der bisher 
stets selbstandig gebrauchten Tasteninstrumente zu. Die nun zur Herrschaft kommende 
,,impressionistische" Richtung ging der Farbe in alien ihren Erscheinungsformen nach und 
fand neue ungeahnt wirksame Ausdrucksmittel an Instrumenten, welche zum Teil schon 
langst bekannt, doch bisher nur verhaltnismafiig wenig ausgeniitzt worden waren. Xylophon, 
Celesta, Rohrenglocken, Tamtam, Rute, Kastagnetten, Ratsche, das meist rein koloristisch 
verwendete Klavier, Harmonium und Orgel verdanken dieser Richtung aufierster Farben- 
freudigkeit ihre Aufnahme ins Orchester. 

Die Gegenwart hat die Betonung des koloristischen Elements wesentlich eingeschrankt. 
Die Klangfarbe hat an Interesse eingebufit, wahrend das Streben der Komponisten auf pla- 
stische Herausarbeitung der musikalischen Linie gerichtet ist. Die Stimmfuhrung soil klar 
hervortreten und deshalb werden Instrumente zusammengestellt, deren Klange einer Ver- 
schmelzung oder Bindung nur in geringem Mafie fahig sind. Nur zwei Beispiele mogen dies 
veranschaulichen : Schbnberg lafit im ,, Pierrot Lunaire" (6. Stiick) Flbte, Bafiklarinette und 
Violoncell mit einer rezitierenden Stimme zusammenwirken und ebenso gebraucht Strawinsky 
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in der ,,Geschichte vom Soldaten (Kleines Konzert) die Zusammenstellung von Violine, 
Klarinette und Cornet a pistons. Beide Male ist die Koloristik in den Dienst der Polyphonie 
gestellt. Die Melodik jeder einzelnen Stimme mufi voll zur Geltung kommen und um dies 
zu erreichen, werden die Stimmen klanglich kontrastierenden Instrumenten anvertraut. 

Das Streben der Gegenwart nach Klarheit und eindrucksvoller Deutlichkeit hat auch der 
seit mehr als einem Jahrhundert zu beobachtenden bestandigen Vergrofierung des Orchester- 
apparates ein Ziel gesetzt. Wirtschaftliche Erwagungen und kiinstlerische Gestaltungsprinzipien 
wirken zusammen, um im Konzertsaal, allmahlich aber auch in der Oper, die riesigen In- 
strumentalensembles des beginnenden 20. Jahrhunderts durch kleine Kammerorchester von 
oft kaum mehr als einem Dutzend Spielern zu ersetzen. Dieser aufs auBerste beschrankte 
Orchesterapparat bildet fur die Gegenwart das geeignetste Ausdrucksmittel. Er bringt die 
bis ins letzte obligate Stimmfiihrung am wirksamsten zur Geltung und entspricht den kiir- 
zeren, auch im Stimmungsgehalt leichter gefafiten Werken der Jetztzeit. 

Im Gefolge der immer haufigeren Durchbrechung jener Grenzen, welche friiher sorgfaltig 
zwischen ernster und heiterer Musik gezogen wurden, lafit sich auch ein allmahlich erstarkender 
EinfluB des „Jazz" auf die europaische Musikpflege feststellen. Die Tanzmusik Amerikas, 
die nun als Gebrauchsmusik auch in Europa zu unumschrankter Herrschaft gelangt ist, 
hat vielfach koloristisches Neuland erschlossen. Teils verwendet sie Spielmanieren, die bis- 
her ungebrauchlich waren (Vibrato und Glissando der Blaser), teils Instrumente, die nur in 
einzelnen Landern oder bestimmten Musikzweigen vorkamen (das den germanischen Gebieten 
fremde Saxophon, die Blaser der Militarmusik) ; endlich fiihrt sie zahlreiche neue, zum Teil 
aus der volkstiimlichen und exotischen Musikiibung gewonnene Tonwerkzeuge ein (Banjo, 
Flexaton, Singende Sage, Bandonion, Marimba). Schon diese reiche neue Farbenskala mufite 
dem Interesse der Gegenwart begegnen. Hinzu kommen wichtige Ubereinstimmungen 
zwischen dem Jazz und den musikalischen Gestaltungsprinzipien der Jetztzeit: Zunachst die 
deutliche Bevorzugung der Blaser vor den Streichern, dann die feindifferenzierende kammer- 
musikalische Behandlung des Schlagwerks und endlich die Vorliebe fur die Zusammenstellung 
primitiver, unverschmelzbarer Klange. All dies notigt zu einer Beschaftigung mit den Aus- 
drucksmitteln der amerikanischen Tanzmusik, welche bewirkt, dafi der Jazz iiber den engen 
Umkreis der eigentlichen Gebrauchsmusik hinaus Einflufi auf Instrumentation und Koloristik 
der Gegenwart iibt. Er bereichert die musikalische Palette und tragt dazu bei, die Gefahr 
einer klanglichen Indifferenz zu bannen, welche sich aus der gewaltigen Ausgestaltung der 
modernen Polyphonie ergeben konnte. 

-* 

Wir wenden uns nunmehr der Besprechung der einzelnen Arten zu. Dabei sollen uns zu- 
nachst die in alien Ensembles vertretenen Saiteninstrumente beschaftigen, welche die 
Grundlage der abendlandischen Musikiibung bilden. Ihnen werden die seltener gebrauchten 
Blas(„Luft"-)instrumente und diesen die nur in besonderen Fal'en verwendeten ,,Fell- 
instrumente" (Pauken und Trommeln) und ,,Selbstklinger" angereiht. Die vier Klassen 
musikalischer Instrumente werden daher in der gleichen Reihenfolge besprochen, in der 
sie sich seit dem Beginn der Neuzeit zum modernen Orchester zusammengefiigt haben. 
Innerhalb jeder Gruppe aber mufi im entwicklungsgeschichtlichen Sinne vom Einfachen und 
Primitiven zum Komplizierten und Zusammengesetzten fortgeschritten werden. 
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Die alien Saiteninstrumenten gemeinsamen Bestand- 

teile sind der „Bezug", der aus einer oder mehreren Saiten 

besteht und der „Resonanzkorper", ein hohler Kasten, 

dessen Wande einen Luftraum einschliefien, welcher durch 

Locher mit der Aufienluft in Verbindung stent. Ersterer 

dient als Klangerreger, letzterer als Klangverstarker. Die 

Hohe des Tones ist der Spannung der Saite direkt, ihrer 

Lange, Dicke und Dichte verkehrt proportional. Die Farbe, 

sowie die Fiille, Kraft und Rundung des Klanges hangen Abb. 22. FloBpsalterium. Kinderspiel- 

von der Form des Resonators ab. WJ . * eu * aus Cb f*^ m - . 

„ . . . . hi t <i Wien.lvlusikwisserischattlicnesbeminar 

Dei den ,,einfachen Saiteninstrumenten oder „Zithern j er Universitst 

dient der Resonanzkorper als alleiniger Trager des Bezuges. 

Die primitivste Form bildet ein Bambusrohr, zwischen dessen Wachstumsknoten ein Streifen 

Rinde losgelost ist. Diese , , Saite" wird durch untergeschobene Holzchen, welche als „Stege" 

wirken, von dem Resonator abgehoben. Bindet man mehrere Rohren aneinander, so entsteht 

das als einfachstes Tonwerkzeug, wie auch als Kinderspielzeug im Orient verbreitete „FIof3- 

psalterium" (FloBzither, Abb. 22). Die europaischen Zitherinstrumente gehen in mehr- 

facher Hinsicht iiber diese primitive Form hinaus. Die Saiten sind nicht mehr aus dem 

Resonator herausgeschnitten, sondern aus einem andern Material gefertigt; sie sind stets 

stimmbar und konnen, sobald sie reifien, ersetzt werden. Der Resonator selbst wird nicht, 

wie bei den auf einer niederen Entwicklungsstufe stehengebliebenen Vettern des Ostens, aus 

einzelnen Bestandteilen zusammengesetzt, sondern besteht aus einem durchlaufenden Brett 

oder Kasten. Ein allgemein bekannter Vertreter dieser Form ist die mit Griffbrett versehene 

Gebirgszither. Das Instrument — dessen Heimat Westasien ist — erfreut sich nament- 

lich in den deutschen Alpenlandern einer besonderen Beliebtheit. In diesem Gebiete wird 

es heute in zweifacher Gestalt gebaut. Biegt der ursprunglich langlich-viereckige Korper 

nur nach der Bafiseite aus, so fiihrt das Tonwerkzeug den Namen „Salzburger Zither , ist 

er dagegen auf beiden Seiten verbreitert, so wird es als ..Mittenwalder Zither" bezeichnet. 

In der Regel hat die Gebirgszither fiinf — iiber das mit zahlreichen festen Biinden versehene 




Abb. 23. Hackbrett. Berlin, Staatl. Samml. alter Musikinstrumente. 
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Griffbrett laufende — Melodiesaiten und eine groBe Anzahl (bis zu 37) unverkiirzbarer Be- 
gleitsaiten. 

Entwicklungsgeschichtlich kommt den „Griffbrettzithern" eine geringere Bedeutung zu als 
den „griffbrettlosen Zithern", deren letztes und wichtigstes Glied das moderne Hammer- 
klavier ist. Unter den Angehorigen dieser Gruppe zeigt das Psalterium die einfachste 
Gestalt. Es ist in Trapez- oder Schweinskopfform gebildet, 
wird meist senkrecht vor dieBrust gehalten und mit I — 2 Plektren 
(Zupfstabchen) oder auch durch die blofien Finger zum Er- 
klingen gebracht (Abb. 18). Seltener ist eine andere Art der 
Saitenerregung, bei der der Kasten des Instrumentes wagrecht 
liegt und der Bezug durch zwei Stabchen geschlagen wird. Das 
so behandelte Tonwerkzeug f iihrt den Namen Hackbrett (Abb . 23) . 
— Das Psalterium ist mit seiner doppelten Form der Tonge- 
winnung arabisch - persischen Ursprunges. Durch die Mauren 
Spaniens und Siiditaliens wurde es in Europa eingefiihrt und 
ist daselbst vom 12. bis ins 16. Jahrhundert nachweisbar. Die 
beginnende Neuzeit liefi das gezupfte Tonwerkzeug verkummern, 
da ihm in dem — aus ihm hervorgegangenen — jiingeren Clavi- 
cembalo ein iibermachtiger Rivale erwachsen war. Dagegen erlebte 
das geschlagene Hackbrett noch am Ausgange des 1 7. Jahrhunderts 
als „Pantaleon" eine kurze Nachbliite. — Dem Pantaleon verwandt 
ist das ,,CimbaIon" der ungarischen Zigeunerkapellen, das sich 
bis auf unsere Tage erhalten hat. Strawinsky unternahm in 
,,Renard" und , .Ragtime" den Versuch, das Instrument auch in 
die Kunstmusik einzufiihren, ohne jedoch bisher Nachahmung 
gefunden zu haben. 

Das Kielklavier (Clavicembalo) ist ein Plektrumpsalterium, 
bei dem die Saitenerregung durch Tasten (Claves) ausgelost wird. 
Unterhalb des aus Metallsaiten bestehenden Bezuges steht eine Reihe 
von langlichen Holzpflockchen, die ,,Docken", deren jede, in ihr 
Oberende eingelassen, eine bewegliche Zunge tragt, aus der seit- 
lich ein Stiickchen Federkiel oder Leder herausragt (Abb. 24). Wird 
nun die Docke durch die Taste, auf deren Hinterende sie steht, 
in die Hohe geschnellt, so reifit der Kiel die Saite an. Beim Nieder- 
f alien bewirkt ein einfacherMechanismus das Ausweichen der Zunge, 
so da(3 der Kiel an der Saite vorbeigelangt, ohne sie nochmals in 
Schwingung zu versetzen. Ein kleines, oben an der Docke befestigtes 
Fleckchen Tuch bewirkt schliefilich die Abdampfung. Der Ton des Instrumentes ist voll und 
rauschend; erkann aber durch den Tastendruck nicht beeinflufit werden, sodafi er dem Nachteil 
der Starrheit, Unbiegsamkeit und stets gleichbleibenden Starke unterworfen ist. 

Das Kielklavier wurde zunachst als Spinett gebaut. Die Klaviatur war an der Breitseite 
des Resonanzkastens angebracht, so daG die Tasten quer zur Richtung des Bezuges lagen. Die 
tieferen Saiten waren daher vom Manuale weiter entfernt als die hoheren und die hinteren 



Abb. 24. Docke von einem 

Kielfliigel. Katalog des 

Musikhist. Museums von 

W. Heyer in Koln 
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Abschnitte der einzelnen Tasten muBten ungleiche Langen haben. Daraus ergab sich der 
Ubelstand, daB die unteren Tasten dem Niederdruck einen grofieren Widerstand entgegen- 
setzten als die oberen. Diesen Nachteil konnte man nur solange in Kauf nehmeri, als das 
Instrument einen geringen Tonumfang hatte. Bei reicher besaiteten Tonwerkzeugen aber 
muBte die Klaviatur an die Schmalseite des Resonanzkastens verlegt werden. Die Tasten 
lagen dann in der Richtung der Saiten und konnten durchweg die gleiche Lange haben. So 
entstand der Kielfliigel — in der Praxis meist als „Cembalo" bezeichnet — , der einen star- 
keren Bezug besaB und ausdrucksfahiger war als das Spinett (Abb. 21). Er hatte von der Orgel 
die Registerziige entlehnt, welche es ermoglichten, die Klaviatur gleichzeitig oder hinter- 
einander mit verschiedenen Saitensystemen zu verbinden. Bei den groBeren Instrumenten 
waren jeder Taste ein bis zwei im Achtfufitone, eine im SechzehnfuBtone und eine im Vier- 
fuBtone gestimmte Saite zugeordnet. Durch Kombinierung oder Gegeniiberstellung dieser 
Stimmen liefien sich innerhalb gewisser Grenzen dynamische Wirkungen erzielen. — Manche 
Kielfliigel verfiigten auch iiber zwei, stufenformig iibereinander angeordnete Manuale, von 
denen jedes einen Teil der Register zu bedienen hatte. — Die Entstehung der Kielklaviere 
fiel spatestens ins 15. Jahrhundert. Das alteste uns erhaltene und datierte Spinett stammte 
vom Jahrhundertende, wahrend das alteste Cembalo dem ersten Viertel des 16. Jahrhunderts 




Abb. 25. Clavichord-Taste. Katalog des Musikhist. Museums v. W. Heyer in Koln 

angehorte. Eine wichtige Rolle spielte der Kielfliigel in derMusik des 17. und der ersten Halfte 
des 18. Jahrhunderts. Sein kraftvoller, glanzender Ton, der sich ebenso leicht mit dem Klange 
der Saiten-, wie mit dem der Blasinstrumente verband, machte es zum unentbehrlichen 
GeneralbaBinstrument. Mit dem Ausgang des 18. Jahrhunderts verschwanden beide Clavi- 
cembaloarten, urn dem ausdrucksfahigeren Hammerklavier Platz zu machen. Die Gegenwart 
baut neuerdings fur die stilgetreue Wiedergabe alterer Musikwerke Kielfliigel, welche mit ein 
bis drei Manualen ausgestattet sind. Manuel de Falla hat auch ein Konzert mit obligatem 
Cembalo geschrieben. 

Der zweite Vorlaufer des modernen Pianoforte, das Clavichord, stand all seinenEigen- 
schaften nach in schroffem Gegensatz zum Clavicembalo. Hatte dieses einen unbeweglichen, 
doch verhaltnismaBig starken Ton, so war jenes durch einen biegsamen und seelenvollen, 
dabei auBerordentlich schwachen Klang gekennzeichnet. Das Clavichord war daher in erster 
Linie Soloinstrument, wahrend sich das Kielklavier mindestens ebenso gut furs Zusammen- 
spiel eignete. Beim Clavichord wurde der Niederdruck der Vordertasten durch einen kleinen, 
am Tastenende angebrachten Metallsteg, die ,,Tangente" (Abb. 25), unmittelbar auf die Saite 
iibertragen. Diese Tangente iibte eine doppelte Wirkung aus. Gegen die Saite gedriickt, ver- 
kiirzte sie deren schwingende Lange und brachte gleichzeitig auch die abgeteilte, groBere Halfte 
zum Erklingen. (Der kleinere Abschnitt wurde durch einen Tuchstreifen abgedampft.) Der 
Metallsteg erregte daher nicht blofi den Ton, sondern beeinfluBte auch dessen Hohe. Die 
alteren Instrumente — welche aus harmonischen Griinden auf den gleichzeitigen Anschlag 
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Abb. 26. Gebundenes Clavichord. Wien, Musikwissenschaftl. Seminar d. Universitat 



engerer Intervalle als der kleinen Terz verzichten konnten — machten sich diesen Umstand 
zunutze, indem sie den einzelrien Saitenpaaren (denn um den Klang ausgiebiger zu machen, 
wurde jede Saite doppelt gezogen) bis zu 4 Tasten zuordneten und so Raum und Material sparten 
(Abb. 26). Bei den jiingeren Tonwerkzeugen aber gab man jedem Tone seine eigenen Saiten. Die 
ersteHalfte des 18. Jahrhunderts bezeichnet die Grenzebeider Arten. Damals Iostedas „bund- 
freie" Instrument das — um 1400 aus dem MeBinstrumente der Theoretiker, dem „Mono- 
chord", hervorgegangene — ,,gebundene Clavichord" ab. In seiner neuen, verbesserten Form 
konnte sich das Tonwerkzeug bis rund 1800 erhalten. 

Das Hammerklavier (..Pianoforte") vereinigt die Moglichkeiten der beiden alteren Kla- 
vierinstrumente. Es verfiigt in gleicher Weise iiber die Ausdrucksfahigkeit des Clavichords, 
wie iiber die Klangfiille der grofieren Clavicembaloarten. Die Verbindung dieser Eigenschaften, 
begiinstigt durch eine stets wachsende technische Vervollkommnung, befahigten das Klavier, 
in der Solo- und Kammermusik des 18. und vor allem des 19. Jahrhunderts eine fiihrende 
Stellung einzunehmen.Neuerdings biirgert es sich auch in stets wachsendem MaBe im Orchester 
ein. — Das Pianoforte entstand in den ersten Jahrzehnten des 18. Jahrhunderts. Schon bald 
nach 1700 hatte der Paduaner Bart. Cristofori ein System der Saitenerregung, die ,,Stofi- 
zungenmechanik" , konstruiert, welches in seinen Grundziigen auch heute noch in Verwendung 
steht. Die Saite wird durch einen „Hammer in Schwingung versetzt, der an einer von der 
Taste unabhangigen Leiste, dem „Hammerstuhle", angebracht ist. Auf dem Tastenende selbst 

steht der ,,StoBer" 
(„Stofizunge"), welcher 
die Aufgabe hat, den 
Hammer gegen die 
Saite zu treiben, und 
sobald diese zum Er- 
klingen gebracht ist, 
ausweicht, um das 




Abb. 27. Englische Fliigelmechanik. 
Modell. Berlin, Staatl. Sammlung alter Musikinstrumente 



sofortige Zuriickfallen 
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des Hammers in die Ruhelage zu er- 
moglichen. Cristoforis Mechanik fand in 
Deutschland und England zahlreiche An- 
hanger. Besonders das Inselreich nahm sich 
seiner Erfindung mit Liebe an und Ver- 
besserte sie vielfach, so daB in der zweiten 
Halfte des 18. Jahrhunderts das StoBzun- 
gensystem den Namen ,,Englische Mecha- 
nik" erhielt (Abb. 27). Im Gegensatze zu 
dieser Mechanik liegt bei der urn die Mitte 
des 18. Jahrhunderts erfundenen ,,Deut- 
schen" oder , .Wiener Mechanik" (Abb. 29) 
der Hammer unmittelbar auf dem hinte- 
ren Tastenende auf. Geht dieses in die 
Hohe, so wird der Hammer — dessen 
Stiel durch die Kerbe eines hinter dem 
Tastenende stehenden ,,Auslosers" fest- 
gehalten ist — gegen die Saite geschnellt. 
Nach erfolgtem Anpralle gibt der Aus- 
loser den Stiel frei, so daB der Hebel in 
die Ruhelage zuriickfallt. Die ,,deutsche 
Mechanik steht der „englischen" an 
Fiille, Tiefe und Schonheit des Tones 
nach, zeichnet sich aber durch einen 
leichten Anschlag und geringen Tasten- 
fall aus. Sie begiinstigt eine brillante, 
perlende Technik, war jedoch den An- 
forderungen, welche das 19. Jahrhundert 
an GroBe und Rundung des Tones stellte, nicht gewachsen. Um die Jahrhundertmitte 
wurde sie daher durch die englische Mechanik verdrangt. Einige wichtige Verbesserungen 
erfuhr das Hammerklavier in der ersten Halfte des 1 9. Jahrhunderts. 1 822 erfand der Franzose 
Seb. Erard die ,,Repetitionsmechanik", welche ein mehrmaliges, rasches Hintereinanderan- 
schlagen des gleichen Tones ermoglicht. Um 1830 wurde in Amerika der altere Holzrahmen 
durch einen aus einem einzigen Stuck gegossenen Eisenrahmen ersetzt und nur wenig 
spater — gleichfalls in Amerika — der kreuzsaitige Bezug eingefiihrt, bei dem die BaBsaiten 
schrag iiber die an- 
dern Saiten laufen. All 
diese Erfindungen und 
Verbesserungen kamen 
in erster Linie der 
altesten — und auch 

heute noch am meisten Abb 29 Deutsc h e Flugelmechanik. Modell. 

verwendeten — Form Berlin, Staatl. Sammlung alter Musikinstrumente 




Abb. 28. Giraffenfliigel (geoffnet). Wien 
Gesellschaft der Musikfreunde 
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Abb. 30. Antike Lyra. Von der Sapphovase in Miinchen 



des Hammerklaviers, dem Fliigel, zugute. 
Das Instrument wurde jedoch auch in zahl- 
reichen andern Gestalten gebaut. Nach 1750 
kam das kleine, rechteckige Tafelklavier 
auf, bei dem die Saiten — ebenso wie beim 
Spinett und Clavichord — parallel zur Klavi- 
atur laufen. Das hiibsche, in der Biedermeier- 
zeit weitverbreitete Tonwerkzeug konnte sich 
bis ins dritte Viertel des 19. Jahrhunderts 
erhalten. Auch zahlreiche aufrechte Ham- 
merklaviere — bei denen 
die Saitenebene, um Raum 
zu sparen, senkrecht ge- 
stellt ist — standen seit der 
Mittedes 18. Jahrhunderts 
in Gebrauch. Nach ihrer 
Korpusform wurden sie als 
Lyrafliigel, Giraffen- 
(Abb. 28) oder Pyrami- 
denklavier bezeichnet. Ihr letzter — bis 
in die Gegenwart weitverbreiteter — Aus- 
laufer ist das infolge seiner verwickelten 
Bauart nicht recht Ieistungsfahige Pianino. 
Bei den ,,zusammengesetztenSaiteninstru- 
menten"dient der Resonanzkorper nicht mehr 
als alleiniger Trager des Bezuges ; er teilt sich 
in diese Aufgabe mit einem zweiten, konstruk- 



tiv ebenso wichtigen Bestandteil. Dieser kann 
— wie bei den Lauten — ein Joch oder ein einfacher Hals sein und in der Richtung der 
Deckenebene liegen ; er kann aber auch — wie bei den Harfen — durch eine Stange gebildet 
werden, welche mit der Deckenebene einen konkaven Winkel einschliefit. Demnach unter- 
scheidet man zwischen ,,Joch-" und ,,HalsIauten ' einerseits, bei denen der Bezug parallel zur 
Deckenebene verlauft, und „Harfen" andererseits, bei denen er zu dieser normal steht. 

Jochlauten (Leiern) treten heute — abgesehen von einem vereinzelten, nordasiatischen 
Vorkommen — nur mehr in Nordostafrika auf. Im Altertum aber kannte sie nicht nur 
Agypten, sondern auch Vorderasien und vor allem Griechenland. Die beiden Haupt- 
saiteninstrumente der Hellenen waren Jochlauten. Die altere Lyra hatte urspriinglich 
eine mit Ochsenhaut bespannte Schildkrotenschale (der romische Name ,,Testudo" ging 
im XV. Jahrhundert auf die Laute liber) als Korpus und Antilopenhbrner als Jocharme; 
spSter wurden die geschwungenen Horner durch hblzerne Jocharme ersetzt (Abb. 30). Die 
jiingere und wichtigere Kithara besafi einen viereckigen, hblzernen Kasten und anfangs 
vier, spater bis zu achtzehn Saiten. — Auch im Mittelalter gehorten Leiern zu den bevor- 
zugten Saiteninstrumenten. Erst in der Neuzeit verschwanden sie — mit einer einzigen Aus- 
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nahme — aus der abendlandischen Musikiibung. 
Dieser Nachziigler war der uralte, walische Crwth, j 
der sich als Bardeninstrument bis rund 1800 im Ge- 
brauch erhielt (Abb. 31). Das merkwiirdige Zargen- ' 
tonwerkzeug vereinigte das Joch der Leiern mit dem 
Halse der Gnffbrettinstrumente. Es war durch einen 
flachenSteggekennzeichnet, von dessenFiiBen einerauf 
der Decke ruhte, wahrend der andere als Stimmstock 
bis zum Boden hindurchgefiihrt war, hatte meist 
sechs Saiten, von denen vier iibers Griffbrett und 
zwei als unverkiirzbare „Bordune" nebenher lief en 
und wurde mit einem Streichbogen zum Erklingen 
gebracht. 

Die Halslauten oder „Griffbrettinstrumente" 
des Abendlandes gliedern sich nach ihrem Ursprunge 
und der Art ihrer Einfiihrung in Europa in zwei 
deuthch gesonderte Gruppen. Die eine umfafit eine 
Reihe von Tonwerkzeugen, welche dem arabisch-per- 
sischen Kulturkreise entstammen und im Mittelalter 
durch die Mauren Spaniens und Siiditaliens nach 
Europa gebracht wurden. Ihr gemeinsames Merk- 
mal ist bis zum Ausgang des Mittelalters die „Flanken- 
wirbelstellung' , d. h. die drehbaren Stifte, welche 
die Saitenspannung besorgen, sind von der Seite her 
in den Hals eingefiihrt und liegen parallel zur Decken- 

ebene. Die andere Gruppe ist gleichfalls asiatischen Ursprunges, hat aber iiber die Balkan- 
halbinsel und durch Vermittlung des europaischen Ostens in das Abendland Eingang gefunden. 
Die Angehorigen dieser Familie zeigen gleichfalls bis rund 1 500 Ubereinstimmung in der Art 
der oberen 1 ) Saitenbefestigung. Die Wirbel sind von vorne oder riickwarts in das Halsende ge- 
steckt und stehen normal zur Deckenebene, eine Lage, welche die moderne Instrumentenkunde 
als , .sagittal" bezeichnet. Nach der angestammten Stellung der Wirbel unterscheiden wirdem- 
nach ,,urspriingliche Flankenwirbelinstrumente" (Laute, Mandola, Geige, Colascione und Gi- 
tarre), welche sich von Westen nach Osten iiber Europa verbreiteten und „urspriingliche Sagittal- 
wirbelinstrumente" (Fiedel, Cister, Drehleier und Trumscheit), die den umgekehrten Weg ein- 
schlugen. Die Neuzeit, welche die alteren Tonwerkzeuge vielfach vermischte und ihre primitiven 
Merkmale unbedenklich weiterbildete oder auch ganzlich abstiefi, vertauschtezwar in vielen Fallen 
die urspriingliche Art oberer Saitenbefestigung; den Gegensatz beider Gruppen aber konnte sie, 
wenn er morphologisch auch immer schwerer fafibar wurde, dennoch nicht ganzverwischen. Ge- 
fuhlsmafiig wurde er stets erkannt, obwohl er sich allmahlich begrifflichkaummehr erfassen lieB. 




Abb. 31. Crwth. 
Wien, Gesellschaft der Musikfreunde 



x ) Die Ieicht mifiverstandlichen Ausdriicke „vorne", „hinten", „oben", „uhten", Jinks", „rechts" werden hier 
— dem Vorgange Curt Sachs' folgend — in dem Sinne gebraucht, dafi als „vome" diejenige Seite einer Halslaute 
bezeichnet wird, welche den Bezug tragt, als „oben" der Korperteil, in welchem die Wirbel stecken, und als „links" 
die Halfte, welche mit den hoheren Saiten bezogen ist. 
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Das wichtigste unter den „ursprunghchen Flankenwirbelinstrumenten" ist die Laute. 
Sie hat apfel- oder mandelformigen KorperumriR, eine ebene, durch eine oder mehrere Schnitz- 
rosen durchbrochene Decke und ein bauchiges, aus einzelnen Spanen zusammengesetztes 
Korpus; der vorwiegend doppelchorige Bezug ist unten an einem Querriegel, oben an einem 
annahernd senkrecht nach riickwarts abgeknickten Wirbelkragen befestigt; abnehmbare, aus 

Saiten gefertigte Halsbiinde erleichtern das Greifen der linken 
Hand. — Die Laute kann schon in den ersten Jahrhunderten 
unserer Zeitrechnung im Nordwesten von Indien nachgewiesen 
werden. Die Lander des islamischen Kulturkreises iibernehmen 
das Instrument und im 10. Jahrhundert finden wir es bereits 
auf einer maurischen Darstellung in Spanien. Von Spanien und 
wohl auch vom islamischen Suditalien aus verbreitet sich die Laute 
rasch iiber Europa. — Seit ihrer Einfuhrung im Abendland, bis 
zu dem Hohepunkt ihrer Entwicklung, urn die Mitte des 1 6. Jahr- 
hunderts, macht die Laute eine Reihe einschneidender Umge- 
staltungen durch. Dieselben lassen sich einerseits auf das Be- 
streben zuriickfuhren, die orientalischen Merkmale abzustreifen 
und das Instrument dem abendlandischen Musikempfinden an- 
zupassen, andererseits auf die Notwendigkeit, die technischen 
Moglichkeiten weitestgehend zu vermehren. Aus dem einen 
Grunde erklart sich das Ersetzen der starren, asiatischen Plektrum- 
spielweise durch die anpassungsfahige, europaische Fingerspiel- 
weise und das Entfernen der iiberf liissigen Nebenrosen zubeiden 
Seiten der Hauptrose oder unterhalb des Halsansatzes ; aus dem 
andern Grunde die Vermehrung der Zahl der Saiten und Biinde, 
sowie die gleichzeitige Verlangerung, Verbreiterung und Ver- 
tiefung von Hals und Korper(Abb. 38). Alldiese Verbesserungen 
befahigten das Tonwerkzeug zu der wichtigen Rolle, welche es in 
der Musik des ausgehenden Mittelalters und der beginnenden 
Neuzeit spielte. Im 15. und namentlich 16. Jahrhundert 
hatte die Laute als Solo- und Begleitinstrument zum Gesange 
eine ahnliche Stellung, wie noch vor kurzem unser Klavier; 
kaum minder wichtig aber war sie furs Zusammenspiel und 
fehltein keinemEnsemble der Zeit (Abb. 18,20, 38). Seit der zweiten 
Halfte des 1 6. Jahrhunderts biifitedas Instrument allmahlich seine 
Bedeutung ein, um schliefilich am Anfange des 1 8. Jahrhunderts 
ganzlich zu verschwinden. DerNiedergang der Laute mufi vor allem 
auf die iibermafiige Vermehrung der Saitenzahl zuriickgefiihrt 
werden; denn das allmahlich zu klein gewordene Korpus vermochte 
dem stets wachsenden Bezuge nicht mehr die geeignete Resonanz 
zu bieten. — Das 17. Jahrhundert baute in dem Bestreben, seinem 
Orchester akkordfahige Basse zuzufiihren, groCe Erzlauten, 
welche dem gewohnlichen Wirbelkasten fur die Melodiesaiten 



Abb. 32. Chitarrone 
von Mathias Albanus 
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Abb. 33. Mandola. 
Bart. Vivarini. Venedig, Frarikirche, 1474 



einen zweiten fiir die tiefen Begleitsaiten anfiigten. 

Die theorbierte Laute behielt den Korper, Hals 

und Knickkragen der Laute bei und brachte den 

Nebenwirbelkasten an der Seite des Hauptwirbel- 

kastens an; er lag bald parallel zum Kragen, bald 

in der Ebene des Halses. Die stets einfach bezogene 

(„Paduanische") Theorbe bog (im Gegensatz zur 

Laute) den ersten Wirbelkasten nur wenig nach 

riickwarts; der zweite, gleichfalls leicht zuriickge- 

schweifte Wirbelkasten wurde mit Hilfe eines kurzen 

Verbindungsstiickes angefiigt. Der romische ,,Chi- 

tarrone" verminderte die Grofie des Korpus, 

steigerte jedoch die Lange des Verbindungsstiickes 

beider Wirbelkasten; das Instrument erreichte da- 

durch eine Gesamthohe von 1 V2 — 2Metern. (Abb.32). 
Die Mandola hatte in ihrer primitiven Gestalt 

ein keulenformiges, gehohltes Korpus ohne scharfe Halsabsetzung, sowie einen sichelformig 

nach riickwarts geschweiften Wirbelkasten. Zur Zeit ihrer Reife war sie eine kleine Laute 

mit schief nach riickwarts gestelltem Wirbelhalter. Das Instrument trat an zwei verschiedenen 

Stellen, sowie zu ungleichen Zeitpunkten in die abendlandische Musikiibung ein. Der eine 

Zweig hatte sich schon vor der Laute von Spanien aus iiber das iibrige Europa verbreitet. Das 

technisch minderwertige, wenn auch im 13. und 14. Jahrhundert weitverbreitete Tonwerkzeug 

behielt jedoch nur kurze Zeit seine 
Selbstandigkeit bei. Nach 1300 wurde 
es dem durch die scharfe Absetzung 
von Hals und Korper leistungs- 
fahigeren Hauptsaiteninstrumente, 
der Laute, angeglichen. Das ur- 
spriinglich durchaus selbstandige 
Tonwerkzeug sank nun allmahlich 
zum bloBen Lautenableger herab. 
Als einziges Uberbleibsel der f riiheren 
Gestalt blieb der anfangs sichelformig 
riickgeschweifte (Abb. 33), spater nur 
mehr nach riickwarts geneigte, doch 
an sich gerade Wirbelkasten. Der 
andere Zweig, seiner kleinen Gestalt 
wegen als Mandoline bezeichnet, 
blieb wahrend des Mittelalters auf 
Siiditalien, das Gebiet, in das er von 
den Mauren unmittelbar verpflanzt 
worden war, beschrankt. In unsern 
Abb. 34. Geige (Rebec). Pinturicchio. Rom, Aracoeli, 1484 Gesichtskreis tritt das Tonwerkzeug 

38 H. d. M. 
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Abb. 35. Colascione Abb. 36. Wolbgitarren 

Berlin, Staatliche Sammlung alter Musikinstrumente 



erst in der zweiten Halfte des 1 7 . Jahrhunderts. Um diese Zeit hatte es die konstruktiv wichtige 
Trennung von Hals und Korper bereits durchgefiihrt, im iibrigen aber nocb vielfach Merkmale 
durchaus archaischen Charakters beibehalten. Eigenschaften, wie die Plektrumspielweise, in 
Verbindung mit der orientalischen Vibratotechnik, das als Deckenschutz dienende Spielblatt und 
die merkwiirdige Deckenabdachung unterhalb des Steges, waren sicherlich schon beim arabisch- 
persischen Ahnen des Instrumentes anzutreffen. Das zahe Festhalten primitiver Ziige aber 
erklart sich aus dem Umstande, daB die in ihrem Vorkommen auf ein entlegenes Gebiet be- 
schrankte Mandoline bis in die Neuzeit an dem Gange der allgemeinen Entwicklung der 
abendlandischen Tonwerkzeuge keinen Anteil nehmen konnte. Besondere Beachtung verdient 
auch die Art der oberen Saitenbefestigung. Soweit wir das Instrument zuriickverfolgen 
konnen, hat es stets an Stelle des urspriinglichen Flankenwirbelkastens das auf die 
Nachbarschaft der Balkanhalbinsel hinweisende Sagittalwirbelbrett mit hinterstandigen 
Wirbeln. Der Aufstieg des sudeuropaischen Tonwerkzeuges fiel mit dem Niedergange 
seines westeuropaischen Vetters zusammen. Das gleiche 18. Jahrhundert, welches die 
spanische Mandola in Europa aussterben lieC, machte die italienische Mandoline 
zum Nationalinstrumente der Apenninenhalbinsel und verschaffte ihr allmahlich auch im 
iibrigen Europa Eingang. In der Folge nahm das wichtigste Glied der sudeuropaischen 
Gruppe, die viersaitige, doppelchorig bezogene „Neapolitanische Mandoline" Violinstimmung 
an; zahlreiche Virtuosen versuchten es nun, mit den unvollkommenen Mitteln des kleinen 
Zupfinstrumentes die schwierige Geigenliteratur zu bewaltigen. Seit der zweiten Halfte des 
18. Jahrhunderts (vgl. das Standchen aus „Don Giovanni") werden auch in der symphonischen 
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und Opernmusik Stiicke serenadenartigen Charakters mit Mandolinenbegleitung versehen. 
Neuerdings haben Mahler, Schreker und Schonberg das Instrument in diesem Sinne ge- 
braucht. 

Neben der gezupften kennt das Mittelalter auch eine gestrichene Mandola, den Rebec 
(Geige). AIs kleines, schmal keulenformiges Instrument mit unterstandiger Saitenbefesti- 
gung und Steg wurde der arabisch-persische Rebab in Spanien eingefiihrt; dort nahm er den, 
der abendlandischen Schulterspielweise besser entsprechenden, sichelformigen Wirbelkasten 
an und wurde dadurch im Bau der Mandola angeglichen. Bis an den Ausgang des Mittelalters 
fiel nun die Entwicklung beider Tonwerkzeuge zusammen. Die Geige, eine Streichmandola 
mit unterstandiger Saitenbefestigung und seitenstandigen Deckenlochern, machte alle wesent- 
lichen Wandlungen des gezupften Tonwerkzeuges durch und wurde schlieBlich selbst zur 
Bogenlaute. In der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts entstand eine vollkommen lebens- 
unfahige, breitkorperige und gelegentlich selbst tiefbauchige Form, welche beinahe zum voll- 
standigen Aussterben des Tonwerkzeuges gefiihrt hatte. Noch rechtzeitig aber erfolgte der 
notwendige Riickschlag; am Ausgange des Mittelalters gelangte die schmale, keulenformige 
Gestalt des primitiven Tonwerkzeuges zu neuerlicher Herrschaft (Abb. 34). In dieser Form 
leistete das Instrument bis ins 18. Jahrhundert den franzosischen Tanzmeistern als Taschen- 
geige, ,, Pochette", wertvolle Dienste. Eine besondere Bedeutung kommt dem Rebec auch als 
Vorlaufer der modernen Streichinstrumente zu. Denn aus seiner Verbindung mit dem wich- 
tigsten Streichinstrumente des Mittelalters, der Fiedel, gingen die beiden neuzeitlichen Fa- 
milien von Bogentonwerkzeugen, die Viole da gamba und vor allem die Viole da braccio hervor. 

Der suditalienische Colascione — ein Abkommling der in Asien weitverbreiteten Tanbur- 
familie — war ein gezupftes Lauteninstrument mit kleinem Korper, sehr langem Halse und riick- 
warts geschweiftem Wirbelkasten (Abb. 35). Seine Bliitezeit fiel ins 17. Jahrhundert. 

Die Gitarre ist ein gezupftes Zargeninstrument mit einwarts geschweiftem Korpus, 
flacher Decke, Mittelloch und Halsbiinden. Ihre Geschichte zeigt eine bemerkenswerte 
Ubereinstimmung mit der der Mandola. Zunachst trat auch sie an zwei verschiedenen Stellen 
in die abendlandische Musikiibung ein. Der eine Zweig, die eigentliche Gitarre, wurde 
spatestens im 13. Jahrhundert durch die Mauren in Spanien eingefiihrt. Von da aus 
verbreitete sie sich iiber das iibrige Europa und legte dabei die urspriinglichen Merkmale, 
den gewolbten Boden, die unterstandige Saitenbefestigung und die Plektrumspielweise ab 
{Abb. 37). Der andere Zweig, dem die Organologie den Namen Chitarra battente oder 
neuerdings auch Wolbgitarre beilegt, blieb in Siideuropa als Volksinstrument jahrhunderte- 
lang vollkommen unbeachtet. Er war von der allgemeinen Entwicklung der europaischen 
Tonwerkzeuge ausgeschlossen und erhielt bis ins 1 7. und 18. Jahrhundert, die Zeit seiner 
Bliite, Eigenschaften von erstaunlicher Primitivitat. Seine Hauptmerkmale, wie der gewolbte 
Boden, trotz Zargenkorpus, die Sattelknopfbefestigung bei Plektrumspielweise und die 
Deckenabdachung unterhalb des Steges, legen fur das hohe Alter und die verhaltnismafiig 
geringe Entwicklung des Tragers Zeugnis ab (Abb. 36). Die namlichen Ziige aber lassen sich, 
•abgesehen von der abweichenden Korpusgestalt, auch bei der in den gleichen Gebieten um 
dieselbe Zeit auftauchenden Mandoline feststellen. Die Ubereinstimmung beider Tonwerk- 
zeuge wird noch durch den Umstand erhoht, dafl auch die Wolbgitarre den Flankenwirbel- 
kasten gegen das siid- und osteuropaische Sagittalwirbelbrett vertauscht hat. All diese gemein- 
38* 
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samen Ziige legen die Vermu- 
tung nahe, dafi urspriinglich 
zwischen Mandola und Gitarre 
ein Verwandtschaftsverhaltnis 
bestand. Dasselbe konntesich 
naturgemafi in der Bauart nur 
zwischen denauf niedererEnt- 
wicklungsstufe stehengeblie- 
benen siideuropaischen In- 
strumenten erhalten. Nichts- 
destoweniger liefern auch die 
westeuropaischen Vettern ein 
wichtiges Zeugnis fur die 
ehemals nahe Zusammcnge- 
hbrigkeit beider Tonwerk- 
zeuge. Bis an den Beginn der 
Neuzeit fiihrten Mandola und 
Gitarre den gleichen Namen : 
,,Guitarra", woraus spater 
„Quinterne" wurde. — Die 
neuzeitliche Geschichte der 
Gitarre ist der der Mandola 
entgegengesetzt. Das moderne 
Interesse wandte sich mehr 
dem alteren, spanischen, als 
dem jungeren, italiemschen, auf Siideuropa und das 17. — 18. Jahrhundert beschrankt ge- 
bliebenen Zweige zu. Die westeuropaische Gitarre hatte schon im 1 6. Jahrhundert aus Griinden, 
die wir heute noch nicht iiberschauen, das Sagittalwirbelbrett angenommen. Nun erst begann 
ihre eigentliche Bliitezeit. Im 18. Jahrhundert war sie das bevorzugte Instrument der Rokoko- 
schaferpoesie ; bis auf die Gegenwart aber hat sie sich, ihrer Ieichten Spielbarkeit wegen, als 
volkstiimliches Begleitinstrument zum Gesange erhalten. Ebenso hat sie auch in standchen- 
artige Stiicke der Kunstmusik Eingang gefunden (vgl. Mahler, VII. Symphonie). Die Jazz- 
musik verwendet neben der eigentlichen Gitarre die grofier gebaute Hawaigitarre — mit 
erhohten Sattel und Querriegel und einem iiber das Griffbrett gelegten Metallstab zur Ver- 
kiirzung der Saiten — sowie die kleine viersaitige Ukulele. 

Eines der Hauptinstrumente der Jazzmusik ist die Negergitarre Banjo. Sie besitzt als 
Schallkbrper eine auf der Riickseite offene flache Metalltrommel. Das in verschiedenen Grofien 
gebaute Instrument war friiher mit 5 — 9 Saiten bespannt, deren hochste unmittelbar neben 
der tiefsten lag. Gegenwartig wird der nur vierseitige Tenorbanjo in Bratschenstimmung 
bevorzugt. Das Instrument hat einen harten, trocken-metallischen, namentlich fur rhyth- 
mische Wirkungen vorziiglich geeigneten Klang. 

Das wichtigste unter den urspriinglischen Sagittalwirbelinstrumenten, wie auch das Haupt- 
streichtonwerkzeug des Mittelalters war die ihrem Ursprunge nach asiatische Fiedel. An- 




Abb. 37. Gitarre und Gitarrekasten. Marc Antonio Raimondi, 1510 — 15 
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Abb. 38. Lira da braccio, Laute. Cima da Conegliano, Venedig, Akademie. I. Viertel 16. Jahrh. 



fangs spaten-, spater birnenformig, nahm sie im Laufe des 13. Jahrhunderts das elliptische 
Zargenkorpus mit flachen Platten, doppelten Deckenlochern und scharf abgesetztem Halse an, 
welches dem Korper aller spateren Violen als Grundlage diente (Abb. 1 7). Das 15. Jahrhundert 
hielt im wesentlichen an dieser Form fest, arbeitete jedoch an der Verselbstandigung der ein- 
zelnen Saiten. Der Steg wurde gewolbt und das Korpus leicbt einwarts geschweift, um dem 
Bogen das Ergreifen bestimmter Saiten zu ermoglichen (Abb. 1 9). Die erste Halfte des 1 6. Jahr- 
hunderts setzte diese Entwicklung fort; man zerlegte dasbisher einteilige Instrumentenkorpus 
zunachst in zwei, bald aber drei Teile, einen Ober-, Mittel- und Unterbiigel (in der Art unserer 
heutigen Streichinstrumente). Gleichzeitig wurde die Zahl der Saiten von fiinf auf sieben 
(fiinf Griff brett- und zwei Bordunsaiten) vermehrt. Das so amEnde des 15. Jahrhunderts aus- 
gebildete Instrument, die Lira da braccio, kam in der Form des Korpers, derDeckenwolbung, 
dem Randiiberstand beider Platten und der vorherrschenden Quintenstimmung den spateren 
Bratschen bzw. Violinen ziemlich nahe (Abb. 38). Die Lira kann jedoch nicht, wie man 
friiher annahm, als unmittelbarer Vorfahre der Bratschenfamilie angesehen werden. Ihre 
Rolle beschrankt sich vielmehr auf die eines ein wenig alteren Nebenlaufers, welcher die Ent- 
wicklung der jiingeren Geschwisterinstrumente nicht unwesentlich beeinflufit hat. Das schone, 
sicherlich stets nur vereinzelt gebaute Tonwerkzeug verschwand schon um die Mitte des 
1 6. Jahrhunderts aus der Musikiibung. Ein erst am Jahrhundertende hinzugekommener Tenor 
mit 9 — 13 Griffsaiten und 2 Bordunen fiihrte den Namen Lira da gamba. 

An der Spitze der neuzeitlichen Streichinstrumente stehen die beiden grofien Familien der 
Viole da gamba und Viole da braccio (Violinen). Gemeinsam ist ihnen das dreiteilige 
Zargenkorpus mit eckiger Absetzung von Ober-, Mittel- und Unterbiigel, die unterstandige 
Saitenbefestigung, der Flankenwirbelkasten und die gewolbte Decke. Unterschieden werden sie 
durch verhaltnismaBig minder wichtige Ziige. Die Gamben haben spitz zum Halse zulaufende 
Schultern, flachen Boden, eine betrachtliche Zargenhohe, C- oder egelformige Deckenlocher, 
Halsbiinde, Menschen- oder Tierkopfbekronung des Wirbelkastens und zumeist 6 Saiten 
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(Abb. 39); die Bratschen (Violinen) senkrecht zum Halse 
laufende Schultern, gewolbten Boden, eine geringere Zargen- 
hohe, S-Lbcher, keine Biinde, Schneckenbekronung des Wirbel- 
kastens und iiberwiegend 4 Saiten. Der Ton der Gamben ist 
unergiebig und schwach, doch namentlich in den hoheren 
Lagen von edler, silbriger Farbung; der der Bratschen durch 
besondere Tragfahigkeit und Fiille bei grofier Weichheit aus- 
gezeichnet. Die jungere Gruppe tragt daher allmahlich den Sieg 
iiber die nur wenig alteren Schwesterinstrumente davon und 
nimmt seit dem 17. Jahrhundert die unbestritten erste Stelle 
lm Zusammenspiele ein. — AIs friihmittelalterliche Vorlaufer 
der Viole da gamba miissen die im 12. Jahrhundert nachweis- 
baren, aufrecht gespielten und mit deutlicher Mitteleinziehung 
versehenen Alt- und Alttenorfiedeln angesehen werden. Sie 
zeigten schon zu einer Zeit, da die geschulterten Instrumente 
noch kaum den elliptischen KorpusumriG angenommen hatten, 
eine unverkennbare Emwartsschweifung des Korpers, die sich 
bei den Armfiedeln erst mehr als 200 Jahre spater durchsetzen 
sollte. Vom 13. bis zum 15. Jahrhundert wurden die grofieren 
Fiedelarten nur in Ausnahmefallen verwendet. Die beginnende 
Neuzeit aber hat sie neuerdings ihrem Instrumentarium ein~ 
verleibt, nachdem zwei wichtige Verbesserungen die Leistungs- 
fahigkeit der Tonwerkzeuge erhoht hatten : die Dreiteilung des 
Korpus in Ober-, Mittel- und Unterbiigel wurde durchgefuhrt 
und das dem starken Zuge der tiefen Saiten nicht hinlanglich 
gewachsene Sagittalwirbelbrett durch den Flankenwirbelkasten 
ersetzt. Nach dem Vorbilde der Laute nahm nun das Instru- 
Abb. 39. Tenor- Viola da Gamba, ment 6 Saiten in der iiblichen, gemischten Quart-Terz-Quart- 

Stimmung an und stattete den Hals mit Saitenbiinden aus. 
Damit begann der Aufstieg der Viola da gamba, der schon bald 
zur Familienbildung ftihrte. Die erste Halfte des 16. Jahrhunderts setzte neben den Tenor 
einen Alt und einen Diskant; das Jahrhundertende baute noch weitere Instrumente in der 
Tiefe. Gleichzeitig fiillte man auch die zwischen den einzelnen Gliedern offengebliebenen 
Lucken aus; im 17. Jahrhundert wurde eine ununterbrochene Reihe von Instrumenten 
gebaut, deren kleinste 65 cm, deren grofite aber mehr als dreimal so lang waren. Allmahlich 
kamen die Nebenglieder wieder ab und nur das Stammtonwerkzeug, der Tenor, blieb iibrig. 
Dieser konnte sich bis ans Ende des 18. Jahrhunderts als Soloinstrument neben dem 
tonstarkeren Violoncello erhalten. — Abarten der Gamben sind die Violen mit sympa- 
thetisch mitklingenden Saiten. Die Viola bastarda war eine Tenorgambe, welche am 
Ende des 1 6. Jahrhunderts in , England mit unter dem Griffbrett liegenden Resonanzsaiten 
versehen wurde. Ihren Alt bildete die weiche, seelenvolle Viola d'amore mit 5, 6 oder 
7 Melodie- und einer meist grofieren Anzahl Resonanzsaiten (Abb. 40). Die Bliitezeit des 
Instrumentes, dessen Einfiihrung gleichfalls den Englandern zugeschrieben wird, fallt ins 
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18. Jahrhundert. Die for das 19. Jahr- 
hundert und noch mehr for die jiingste 

Gegenwart charakteristischen Bestre- 

bungen zur Wiederbelebung alterer In- 

strumente haben die Viola d'amore in 

einige neuerePartituren heriibergerettet. 

Meyerbeer schreibt sie in den „Huge- 

notten" , Puccini in der , .Madame Butter- 
fly", Massenet im ,,Gaukler unserer 

liebenFrau"undKienzlim,,Kuhreigen' 

vor. Der Viola bastarda verwandt ist der 

Baryton, ein Tenorinstrument, dessen 

Resonanzsaiten nicht bloB sympathetisch 

mitklingen, sondern durch den Daumen 

der linken Hand hinter dem Halse 

angerissen werden (Abb. 41). Das 

Tonwerkzeug fand trotz seiner schwe- 

ren Spielbarkeit im 17. und 18. Jahr- 
hundert einige Verbreitung. Beriihmt 

wurde es namentlich durch Josef 

Haydn, der ihm im Auftrage seines 

Brotherrn, des Fiirsten Esterhazy, eine 
i ansehnliche Zahl von Kompositionen 

widmete. 

Die Ursprunggeschichte der Familie 

der Viole da braccio, deren Stamm- 
instrument nicht der Diskant, die Violine, sondern der Alt, unsere Viola oder Bratsche ist, 
liegt heute noch teilweise im Dunkeln. Wir wissen nur, dafi im Halbjahrhundert zwischen 
1475 und 1525 aus der Vereinigung von Fiedel, welche das Zargenkorpus und die scharfe 
Absetzung des Halses hergab, und Geige, von der der Flankenwirbelkasten, die Viersaitigkeit 
und die Quintenstimmung genommen war, ein Bastard, die ,,Geigenfiedel", entstand. Diese 
entwickelte sich unter der Einwirkung der ein wenig alteren Geschwistertonwerkzeuge Lira 
da braccio, bei der wir erstmalig die Wolbung der Decke und den Randiiberstand beider 
Platten feststellen konnten, und Viola da gamba, die mit der eckigen Absetzung eines runden 
Mittelbiigels voranging, im zweiten Viertel des 1 6. Jahrhunderts zur heutigen Bratsche. Noch 
im 16. Jahrhundert begann die Familienbildung. Nach oben hin wurde das wichtige Glied 
der Violine, nach unten, als Gegenstiick zur Tenorgambe, das Violoncello angesetzt. Das 
vierte Instrument der Familie, der Kontrabafi, zeigt vermittelnden Charakter, indem er 
Ziige der Bratschen mit denen der Gamben vereinigt. — Die besser proportionierte Violine 
drangte nun bald die im Verhaltnis zur Tiefe ihrer Saiten zu kleine und daher ein wenig 
naselnde Bratsche in den Hintergrund. Seit der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts ist sie 
das Haupt der Familie und nimmt in der Kammer- wie auch Orchestermusik die unbestritten 
erste Stelle ein. 





Abb. 40. Viola d'amore. 
Sammlung Wildhagen 



Abb. 41 . Baryton. 

Berlin, Staatliche Sammlung alter 
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Abb. 42. Violine von Nicolo Amati, 1 662, vielleicht 1 682. Wien, Sammlung Rethi 



Eine besondere Bedeutung kam denViolinbauschulen des 17., 18. und teilwelse auch I9.jahrhunderts zu. 
Infolgeeiner ununterbrochenen Werkstattradition und begiinstigt durch eine starkeNachfrage — besonders von seiten 
Frankreichs — gelang es elnzelnen Orten Italiens, Deutschlands und zuletzt auch Frankreichs, Hdchstleistungen in 
der Herstellung von Bogentonwerkzeugen zu erzielen. Zwar wurden nicht nur Violinen, sondern samtliche damals 
gebrauchte Streichinstrumente von den Meistern dieser Schulen gebaut; doch gait das Schwergewicht ihrer Be- 
miihungen der Verbesserung undVeredlung der,,K6nigin aller Instrumente", der jungen Violine. — Dererste wich- 
tigeSitz der Geigenbaukunst war das italienische Brescia ; als sein altester bedeutender Meister wirdGasparoBer- 
tolotti da Sal6 (1540 — 1609) genannt. Die sparlichen erhaltenen Instrumente seiner Hand sind im Detail noch ein 
wenig altertiimlich, zeigen jedoch bereits die typische, spater zur Regel gewordene Gestalt. Bertolottis Schuler war 
Giovanni Paolo Maggini (1580 — 1632), der den Hohepunkt des Brescianer Violinbaues bezeichnet. Anfangs noch 
ganz in den Bahnen seines Lehrers wandelnd, konstruierte er spater ein eigenes, durch die Htihe der Deckenwolbung 
auffallendes Modell. Magginis Violinen werden heute der Schonheit ihrer Arbeit wegen von Sammlern hoch ge- 
schatzt, obwohl ihr Ton, seiner verhaltnismaBig geringen Tragfahigkeit wegen, nicht vollig befriedigt. — Nach der 
Mitte des 1 7. Jahrhunderts ging die Fuhrung von Brescia auf Cremona iiber. Der Begriinder der dortigen Schule 
war Andrea Amati (1535 bis nach 161 1), der Ahnherr der beriihmten Familie gleichen Namens. Er hinterlieB die 
Werkstatt seinen beiden Sohnen Antonio und Gerolamo, von denen sie Gerolamos Sohn Nicola, das bedeu- 
tendste Mitglied der Familie, ubemahm. Die Violinen der Amati (Abb. 42) sind von wunderbarem Schmelz und 
unnachahmlicher Weichheit des Tones. Die Schonheit ihres Klanges gait im 1 7. und 1 8. Jahrhundert als uniiber- 
trefflich und erst das 1 9. Jahrhundert bevorzugte die im Tone starkeren Instrumente von Nicolas grofitem Schuler 
Antonio Stradivari (geb. 1640 — 50, gest. 1737). Dieser ,, Meister aller Meister", der bedeutendste Violinbauer 
aller Zeiten, hatte nach jahrzehntelangen Versuchen ein grofier und flacher gebautes Modell gefunden, das den In- 
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Abb. 43. Violine von Antonio Stradivari, Cremona 1700. Wien, Sammlung Hammerle 



strumenten der Amati an Innigkeit des Klanges nicht nachstand, ihnen jedoch in bezug auf Griifie und Fiille des 
Tones bei weitem iiberlegen war. Die Sorgfalt und Genauigkeit der Arbeit war den musikalischen Qualitaten durchaus 
ebenbiirtig; Stradivaris Instrumente sind bis auf die Gegenwart vollig unerreichte Ideale klanglicher und kiinst- 
lerischer Vollendung geblieben (Abb. 43). Der dritte Hauptmeister der Schule von Brescia, sowie der wichtigste 
Vertreter einer gleich den Amatis weitverbreiteten Familie von Violinbauern war Giuseppe Guarneri — nach 
dem eucharistischen Zeichen IHS, dessen er sich bei Signierung seiner Geigen bediente — ,,Del Gesu" genannt 
(1 687 — 1 742). Seine Instrumente (Abb. 44) sind von groBer Ungleichmifiigkeit in der Ausfuhrung, dabei jedoch stets 
von besonderer Schonheit des Klanges. Die iiberragende Bedeutung des merkwiirdigen Kiinstlers — um dessen 
nahere Lebensumstande ein Kranz von Sagen gewoben ist — wurde erst Iange nach seinem Tode durch den kon- 
genialen damonischen Paganini erkannt. Unter Stradivaris Schulern und Nachfolgern sank allmahlich die Bedeutung 
Cremonas als eines Zentrums des Violinbaues. — Die einzige nichtitalienische Schule, welche wenigstens fiir kurze 
Zeit an Ruhm mit denen der Apenninenhalbinsel wetteifern konnte, war diejenige des benachbarten Tirol. Sie ver- 
dankt dies der Tatigkeit des hochbegabten Jakob Stainer (1621 — 81), der es wie kaum ein zweiter verstand, sich 
dem Geschmacke seiner Zeit anzupassen. Die von ihm gebauten Instrumente haben eine hochgewolbte Decke (Abb. 45) 
und sind im Tone ungewohnlich siifl, zart und flotenhaft. Sie erfreuten sich im 17. und 18. Jahrhundert einer ganz 
besonderen Wertschatzung und erzielten bei Liebhabern selbst hohere Preise als Stradivarigeigen. Der Tiroler Schule 
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Abb. 44. Violine von Giuseppe Guarneri del Gesu, 1736. Stuttgart, Sammlung Hamma 



wird auch die Mittenwalder zugerechnet, welche ihr Ansehen den im 1 8. und 1 9. Jahrhundert wirkenden Mitgliedem 
der Familie Klotz verdankt. — Nicht unerwahnt darf auch der franzosische Violinbau bleiben, dessen Hauptmeister 
Nicolaus Lupot (1 758 — 1824), der „franzSsische Stradivari", mit Erfolg die aus Cremona empfangenen Anregungen 
weiterbildete. — In jiingster Zeit wird die Herstellung von Geigen auch vielfach fabrikmaOig betrieben, wobei in def 
Regel die Modelle alterer Meister als Vorbilder beniitzt werden. So ist Markneukirchen im sachsischen Vogtlande 
zu einem Orte bliihender Instrumentenfabrikation geworden, 

Unter den Abarten der Bratschenfamilie sei die von J. S. Bach erfundene Viola pomposa 
(..Violoncello piccolo") erwahnt, eine geschulterte Tenorgeige, welche den vier Saiten des Violon- 
cello eine fiinfte in der Oberquint hinzufugt. Die Solostimme mehrerer Kantaten von J. S. 
Bach und vielleicht auch des Meisters VI. Suite fur Violoncello allein ist fur dieses Instrument 
gedacht. Die Praxis der Gegenwart ersetzt es ohne besondere Schwierigkeiten durch das 
Violoncello. 

Ahnlich steht es mit der im Jahre 1823 von dem Wiener Instrumentenbauer G. Staufer 
erbauten Bogen-Gitarre (..Gitarre-Violoncell", ..guitarre d'amour"). Sie ist eine grofle 
sechssaitige Streichgitarre, welche in der Art eines Violoncellos gespielt wurde und schon 
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Abb. 45. Violine von Jakob Stainer, 1658. Stuttgart, Sammlung Hamma 



bald nach ihrer Entstehung auch das Korpus des Violoncello annahm. Schuberts Sonate fiir 
das „Arpeggione" ist vermutlich fiir dieses Instrument bestimmt. 

Die seit dem 11. Jahrhundert nachweisbare Cister oder Zither war ein gezupftes Fiedel- 
instrument. Sie hatte urspriinglich birnenformigen Umrifi — anfangs ohne, spater mit deut- 
licher Halsabsetzung — ein zargenloses, gewolbtes Korpus, unterstandige Saitenbefestigung 
und Sagittalwirbelbrett. Im Laufe des 15. Jahrhunderts aber nahm sie ein Zargenkorpus mit 
flachen Platten und einen vorwiegend doppelchorigen Bezug an; gleichzeitig kam die altere 
Plektrumspielweise ab. Nach 1500 traten zu den vorderstandigen seitenstandige Wirbel hinzu 
(Abb. 46) und im Laufe des 1 7. Jahrhunderts siegte der leistungsfahigere Flankenwirbelkasten 
endgiiltig iiber das Sagittalwirbelbrett. Das so verbesserte Instrument konnte sich trotz der 
Konkurrenz der Gitarre bis an den Beginn des 1 9. Jahrhunderts erhalten. — Zahlreich sind die 
neuzeitlichen Abarten der Cister. Voran steht die grofie Pandora des 15. — 17. Jahrhunderts; 
sie hatte ein stark geschweiftes Zargenkorpus und Querriegelsaitenbefestigung. Jiinger sind 



604 



Musikinstrumente 





Abb. 46. Cister von Girolamo de Virchi, Brescia 1574, Wien. Staatl. Samml. alter Musikinstrumente 



dieErzcistern des 17. und namentlich 1 8. Jahrhunderts, grofie Bafiinstrumente mit doppeltem 
Wirbelkasten in der Art der Theorbe. Ein spater Auslaufer der Zitherfamilie 1st die Eng- 
lish Guitar, das Modeinstrument der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts; sie hatte ein 
leicht einwarts geschweiftes Korpus und wurde mit Hilfe oberstandiger ( !) Metallwirbel ge- 
stimmt. 

Die Rad- oder Drehleier (Vielle) ist ein Fiedelinstrument, dessen Melodiesaite durch 
Tangenten verkiirzt und durch ein Rad, welches gleichzeitig auch die frei nebenher laufenden 
Bordune anstreicht, zum Erklingen gebracht wird. Die Vielle hatte urspriinglich die in der 
Mitte leicht eingezogene Gestalt der tieferen Fiedelarten und war so grofi, dafi zwei Manner zu 
ihrer Bedienung notwendig waren. Der eine hielt das Korpus auf seinen Knien und drehte 
das Kurbelrad, wahrend der andere mittels einer Klaviatur die durch einen Kasten eingeschlos- 
senen Tangenten in Tatigkeit setzte (Abb. 47). Die Folgezeit verkleinerte die Dimensionen 
und ubertrug Greifen und Streichen einem einzigen Spieler. Im 18. Jahrhundert wurde das 
bisherige Zargenkorpus gegen den Lautenbauch vertauscht; mit besonderer Zahigkeit aber 
hielt das zuriickgebliebene Tonwerkzeug auch jetzt noch an der urspriinglichen Art oberer Saiten- 
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Abb. 47. Drehleier. St. Jago di Compostella, 
Portico della Gloria, 12. — 13. Jahrh. 



befestigung, den vorderstandigen Wirbeln, fest. — 
Die Wertschatzung der Drehleier war wahrend 
der Zeit ihrer Verbreitung erheblichen Schwan- 
kungen unterworfen. Das im Mittelalter hoch- 
angesehene Instrument — ein Theoretiker des 
10. Jahrhunderts wiirdigte es einer eingehenden 
Beschreibung — erlebte im Laufe des 15. Jahr- 
hunderts einen starken gesellschaftlichen Riick- 
gang. Es wurde — da man seiner Bordunbasse 
ebenso wie desunmodifizierbaren, starren Klanges 
miide war — aus der Kunstmusik ausgestofien, 
sank von Stufe zu Stufe, um schliefilich zum 
Tonwerkzeuge der fahrenden Leute, namentlich 
der blinden Bettler zu werden. Im Zusammen- 
hang mit der Hirtenschwarmerei des 17. und 
namentlich 18. Jahrhunderts aber erlebte es einen 
neuerlichen Aufschwung. Nicht nur Dilettanten, 
sondern auch Virtuosen pflegten sein Spiel, und 
seinem Wesen wie seiner Geschichte wurden weitschweifige, gelehrte Abhandlungen ge- 
widmet. Selbst gekronte Haupter verschmahten es nicht, das friiher tief verachtete Instrument 
zu spielen. Die Kbnigin von Polen, Maria Lesczynska, soil eine Meisterin der „Vielle 
gewesen sein und der Kbnig von Neapel beauftragte Josef Haydn, ihm Kompositionen fur das 
von ihm mit Vorliebe traktierte Instrument zu schreiben. Erst dasEndedes 18. Jahrhunderts 
bereitete dieser merkwiirdigen Leidenschaft ein Ende; far Schubert, der die Klange der 
Radleier in seinem ,,Leiermann" schildert, ist sie wieder ein Bettlerinstrument. 

Das mittelalterliche Trumscheit war eine mit 1 — 4 Saiten ungleicher Lange bezogene 
Kastenzither; es hatte die Form eines drei- oder vierkantigen Pyramidenstumpfes von geringer 
Grundflache, doch betrachtlicher Hohe (1 — IV2 Meter). Die langste Saite war iiber einen 
schuhformigen Steg gefiihrt, von dessen FiiBen einer nicht bis zur Decke zuriickreichte, sondern 
frei in die Luft ragte. Wurde die Saite in Schwingung versetzt, so trommelte dieses kiirzere 
Ende in raschestem Tempo auf der Decke, wodurch ein knarrendes Gerausch entstand. Eigen- 
tiimlich war die Haltung des Tonwerkzeuges ; der Spieler stemmte den Oberteil des Instru- 
mentes gegen seine Brust und hielt das Unterende frei in die Luft; gleichzeitig zog er den 
Bogen, nicht wie gewohnlich unter, sondern iiber der Greifhand (Abb. 18). Auch die Spiel- 
weise wich von der der meisten iibrigen abendlandischen Tonwerkzeuge ab. Die Finger der 
linken Hand beriihrten die Saiten nur Ieicht, um eine kunstliche Knotenbildung zu erzielen. 
Dadurch wurden Flageoletttone hervorgebracht, die dem Trumscheit die gleiche Oberton- 
reihe verliehen, wie einem Naturblasinstrumente. Dieser Umstand, vielleicht auch das 
merkwurdige Gerausch, welches der Trommelsteg hervorbrachte, bot Anlafi zu dem haufig 
gebrauchten Vergleiche des Instrumentes mit einer Trompete („Trompette marine"). Tat- 
sachlich wurde es in Frauenklostern auch gelegentlich als Trompetenersatz gebraucht. Die- 
sem seltsamen Gebrauche, welcher sich bis ins 19. Jahrhundert erhalten hat, verdankt das 
Trumscheit den Namen ,,Nonnengeige". — Zwei wichtige Wandlungen machte das Instru- 
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ment im Laufe seiner Entwicklung durch. Im 1 6. Jahrhundeft vertauschte es das urspriing- 
liche Sagittalwirbelbrett gegen den Flankenwirbelkasten und nach 1 700, somit in verhaltnis- 
maBig spater Zeit, fiihrte es die scharfe Trennung von Hals und Korper durch, die das primi- 
tive, einfache Chordophon in eine zusammengesetzte Halslaute umwandelte. Die Heimat des 
Trumscheits konnen wir heute noch nicht mit Sicherheit feststellen. In den europaischen 
Kulturlandern war sein Vorkommen in der Hauptsache auf Deutschland, die Niederlande 
und Frankreich beschrankt. Die Zeit seiner Bliite fiel ins 15. und spater nochmals ins 
18. Jahrhundert. 

Der Rahmen der europaischen Harfe ist in der Regel dreiteilig. Riickwarts verlauft der 
Schallkasten, oben der in einen spitzen oder rechten Winkel an den Resonator angesetzte Hals, 
vorne die Vorder- oder Baronstange. Konstruktive Bedeutung kommt nur den beiden ersten 
Teil en zu, welche als unterer bzw. oberer Saitentrager dienen; die Stange, die der Mehrzahl 
der auBereuropaischen Harfen ganzlich fehlt, soil nur dem starken Saitenzuge begegnen und 
denKlang verbessern. Die Harfe gehort zu den altesten und am weitesten verbreiteten Saiten- 
instrumenten. Auf Darstellungen des alten Agypten konnen wir sie bis ins 2. vorchristliche 
Jahrtausend zuriickverfolgen (Abb. 48) und bis in die Gegenwart hat sie sich aufier in Europa 
in Asien und Afrika erhalten. Das abendlandische Instrument ist schon im 8. Jahrhundert 
auf angelsachsisch-irischem Boden nachweisbar; bis tief in die Neuzeit erhielt sich in Europa 
das BewuBtsein, dafi dieses Gebiet die Heimat des Tonwerkzeuges sei. — Auf die auBeror- 
dentlich verwickelte und noch vielfach ungeklarte friihmittelalterliche Geschichte der Harfe kann 
hier nicht eingegangen werden. Eine einheitliche, morphologische Entwicklung laBt sich erst 
nach rund 1200 feststellen. Von diesem Zeitpunkte an betreten wir festen Boden. Die 
annahernd gleichseitige Form der kleinen Instrumente des 13. und 14. Jahrhunderts wurde 
am Beginne des 15. Jahrhunderts durch Langstreckung von Korper und Hals in eine gleich- 
schenklige umgewandelt (Abb. 19); maBgebend fur diese Anderung war das Bediirfnis nach 
Gewinnung der bisher fehlenden BaBlage. Das 16. Jahrhundert vermehrte auch die Zahl 
der Saiten, so dafi die anfangs iibertrieben schlanke Gestalt allmahlich einer etwas volleren, 
dem Umrisse des friihen Mittelalters nahekommenden, doch groBeren Form Platz machte. 
Seit dem 17. Jahrhundert war neuerdings das Bestreben nach Erweiterung und Vertiefung 
des Tonumfanges am Werk; die heutige Harfe ist fast mannshoch und hat einen Umfang 
von 6V2 Oktaven. Die eigentlich moderne Entwicklung des Instrumentes beginnt in dem 
Augenblicke, als Versuche zur Behebung der bisherigen starren Diatonik gemacht wurden. 
Am altesten ist die Idee der „Chromatischen Harfe", bei der jedem Tone der chromatischen 
Leiter eine eigene Saite entspricht. Schon das 1 6. Jahrhundert konstruierte Tonwerkzeuge 
dieser Art und noch das 19. Jahrhundert arbeitete an der Vervollkommnung des Systemes, 
welches, infolge seiner Unhandhchkeit, von vornherein nicht recht lebensfahig war. Erfolg- 
reicher als die chromatische war die in der zweiten Halfte des 1 7. Jahrhunderts erfundene 
,,Hakenharfe". Am Halse des Instrumentes wurde eine wechselnde Anzahl drehbarer Haken 
angebracht, welche an die Saite angelegt, deren wirkende Lange soweit verkurzten, daB die 
Stimmung um einen halben Ton in die Hohe ging. Bei den bohmischen Harfenistinnen steht 
das auf diese Weise chromatisierte Instrument auch heute noch in Gebrauch. — Die Idee 
der Hakenharfe diente der im ersten Viertel des 18. Jahrhunderts erfundenen „Pedalharfe' 
als Grundlage. Diese ging von dem gliicklichen Einfalle aus, alle Haken, welche innerhalb 



Musikinstrumente 



607 





Abb. 48 a. Altagyptische Harfe 

Aus dem Grabe Ramses III. 

um 1 1 60 v. Chr. 

Original 



Abb. 48 b. Altagyptische Harfe. 

Aus dem Grabe Ramses III. 

um 1 1 60 v. Chr. 

Rekonstruktion 



derverschiedenenOktavenderErhohung 

des gleichen Tones dienten, an einen ge- 

meinsamenMechanismusanzuschlieBen; 

dieserwurde nicht mehr durch dieHande, 

sondern durch die Fiifie des Spielers be- 

dient. Rund 1 00 Jahre spater fiihrten die 

Versuche des Franzosen Sebastian Erard 

zu einer einschneidenden Verbesserung 

dieses Systems. Die durch ihn konstru- 

ierte „DoppeIpedalharfe" hatte 7 Pedale, 

welche sowohl zur Halfte als auch ganz- 

lich niedergetreten werden konnten. Das 

eine Mai erhohte sich die zugehbrige 

Saite um einen halben, das andere Mai 

um einen ganzen Ton. Da das Instru- 
ment in Ces-Dur gestimmt war, konnten mittels der einfachen Verschiebung die B-Ton- 
arten, mittels der doppelten Verschiebung die Kreuztonarten erzielt werden. Erst durch diese 
geniale Verbesserung wurde die Harfe befahigt, ins moderne Orchester einzutreten. Seit den 
Tagen der Neuromantik ist ihr Klang, der sich mit dem Tone der Blasinstrumente und 
speziell der Blechblasinstrumente aufs glucklichste vermischt, fur den Ausdruck feierlichen 
Glanzes und strahlenden, silbrigen Leuchtens unentbehrlich. Auch solistisch wird die Harfe 
gerne verwendet. An Stellen, wo sich das tonschwache Instrument gegen ein grofieres En- 
semble zu behaupten hat, laBt sich seine Wirkung — wie dies namentlich bei den Bayreuther 
Wagnerfestspielen geschieht — durch mehrfache Besetzung erhohen. 

Der Mehrzahl 1 ) der Blas(„Luft"-)instrumente dient eine im Innem eines Rohres pe- 
riodisch schwingende Luftsaule als Haupttonerreger. Der Klang kommt dadurch zustande, 
dafi der „Wind" in regelmaBigen, rasch aufeinanderfolgenden Stofien in die Rohre eingeblasen 
wird und die daselbst eingeschlossene Luft abwechselnd verdichtet und verdunnt. Jedes 
„Luftinstrument" muB daher iiber einen Apparat verfugen, welcher es befahigt, den in einem 
fortlaufenden Strome zugefiihrten Wind rhythmisch zu unterbrechen. Dieser Mechanismus 
kann zweifache Gestalt haben. Bei den „Lippenpfeifen" besteht er aus einer scharfen, am 
Rande des Rohres angebrachten Kante, welche den auf sie zugefiihrten Wind abwechselnd 
nach innen und nach aufien gelangen laGt; bei den „Zungenpfeifen" aus einer elastischen 
Zunge, durch die der Rohreneingang verschlossen wird. Gerat diese Zunge unter der Ein- 
wirkung des Luftdruckes in regelmafiige Schwingungen, so lafit sie den Wind in kurzen 
StoBen ins Rohreninnere eintreten. — Nachst der Frage, wie der Klang gebildet wird, kommt 
dem Probleme eine grofie Bedeutung zu, welche Mittel der Blaser anzuwenden hat, um auf 
seinem Instrumente noch andere Tone als den Grundton hervorzubringen. Die Praxis hat 
dieses Problem auf drei verschiedene Arten zu losen versucht. Zunachst kann der Spieler durch 
intensiveres Anblasen und eventuell gleichzeitige Verstarkung der Widerstande (bei gewissen 

J ) Wir sehen hier zunachst von den „Freien Aerophonen" ab, das sind die Zungenpfeifen der Orgel und des Har- 
moniums, denen ein eigentliches Instrumentenrohr fehlt. 
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Zungenpfeifen straffere Spannung der elastischen Zunge) den Wind „pressen", so dafi er in 
geringerer Menge, doch in rascher aufeinanderfolgenden Stofien ins Rohr gelangt. Dadurch 
wird die Zahl der Knoten innerhalb der schwingenden Luftsaule vergrbfiert und der Grundton 
(mit einem Schwingungsknoten) in einen seiner Obertone, dessen Ordnungszahi mit der Zahl 
seiner Schwingungsknoten iibereinstimmt, iibergefiihrt. Eine von einer 8 Fufi langen ,,offenen" 
Pfeife eingeschlossenen Luftsaule wiirde beispielsweise, sobald sie mit einem Knoten schwingt, 
den Grundton C, beim Uberblasen aber allmahlich die folgende Tonreihe ergeben: 

12 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 

t a ^ b^L ft-a. 1Z 



m 



Diese Folge von Tonen kann selbstredend bei geanderter Rohrlange auch um jedes beliebige 
Intervall nach oben oder nach unten verschoben werden; dabei bleiben blofi die zwischen den 
einzelnen Teiltonen liegenden Abstande unverandert. 

Jedes Blasinstrument verfugt nur iiber einen Teil der Obertone; die langeren iiber einen 
grbBeren, die kiirzeren iiber einen geringeren, die weit mensurierten iiber die tieferen, die 
eng mensurierten iiber die hbheren. Zwischen den einzelnen Uberblastbnen, namentlich 
zwischen dem ersten und zweiten, aber bleiben groBe Liicken off en, welche abermals iiber- 
briickt werden mussen. Diesen Zweck erfiillen am besten die Grifflocher, welche es ge- 
statten, das Instrumentenrohr willkiirlich zu verkiirzen. In geschlossenem Zustande lassen 
sie die Lange der schwingenden Luftsaule unverandert, geoffnet aber ermbglichen sie der 
Luft den Austritt oberhalb 1 ) des Rbhrenendes. Je naher dem Schallstiicke und je kleiner die 
Grifflocher gebohrt sind, desto tiefer wird der Ton; je naher dem Mundstiicke und je grbBer 
sie sind, desto hoher. Seit rund 1500 werden auch vielfach Klappen an den Blasinstru- 
menten angebracht. Es sind dies an Hebeln befestigte Deckel, mit deren Hilfe vom greifenden 
Finger weiter abliegende oder iibermaflig groBe Tonlbcher geoffnet und geschlossen werden 
konnen. Je nachdem die Klappe das Griffloch im Ruhestand bedeckt oder unbedeckt lafit, 
verkleinert oder vergrbBert ihr Niederdruck die wirkende Rohrlange. ,,Geschlossene" Klappen 
erhohen daher den Ton, wahrend „offene" ihn vertiefen. Die Bohrung der Lbcher kann mit 
Hilfe der Klappen von der Applikatur unabhangig gemacht werden; die kiinstlichen Loch- 
verschliisse ermbglichen es, die Grifflocher in beliebiger Grbfie und Auswahl, sowie an den- 
jenigen Stellen anzubringen, welche fur die reine Tongewinnung erforderlich sind. Eine un- 
bedingt befriedigende Chromatisierung laGt sich daher nur durch Anbringung einer mehr 
oder minder grofien Anzahl Klappen, nicht aber durch Grifflocher allein erzielen. — Einer 
Gruppe von geblasenen Tonwerkzeugen, den Horn- und Trompeteninstrumenten (welche 
in der Praxis den rniBverstandlichen Namen „Blechblasinstrumente" fiihren) war die Chro- 
matisierung mit Hilfe von Grifflbchern aus akustischen Griinden versagt. Der durch die 
in die Rohrwand eingeschnittenen Lbcher zerfetzte Klang biifite so viel an Rundung und 
Schbnheit ein, dafi die Blaser lieber auf eine Reihe von Tbnen Verzicht leisteten, als dafi sie 
den Charakter des Instrumentes durch Anbringung von Grifflbchern zerstbrten. Erst das 



!) Bei den Blasinstrumenten wird — gleichfalls nach Curt Sachs (vgl. S. 591) — unabhangig von der zufalligen Form 
und Haltung des Tonwerkzeuges, als ,, unten" das Schallstiick- und als „oben" das Mundstiickende bezeichnet: als 
„vorne" die Griffloch- und als „hinten" die dem Spieler zugekehrte Seite. 
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19. Jahrhundert schuf hier Wandel, indem es durch willkiirlich in die Rohrlange einschaltbare 
Verlangerungsstiicke, die Ventile, die Naturtonreihe des Inslrumentes um einige Stufen zu 
erniedrigen erlaubte. Mit Hilfe des Halbtonventiles konnte jeder Partialton um eine kleine 
Sekund, mit Hilfe des Ganztonventiles um eine grofie Sekund und mit Hilfe des Anderthalb- 
tonventiles um eine kleine Terz erniedrigt werden. Da die Verlangerungsstiicke auch summier- 
bar waren, geniigten drei Erganzungsrohren der angegebenen Art, um das Intervall der reinen 
Quint zwischen dem 2. und 3. Uberblaston auszufiillen. In einzelnen Fallen wurden auch weitere 
Ventile angebracht, welche es ermoglichten, die chromatische Skala bis zum ersten Naturtone 
hinabzufiihren. DieWirkung der Verlangerungsstiicke lafit sich durch das folgende Schema ver- 
anschaulichen, in dem die vom Spieler subjektiv geblasenen Naturtone mit Buchstaben, die ein- 
geschalteten Ventile mit Zahlen und die wirklich erklingenden Tone mit Noten bezeichnet sind : 
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Uberblicken wir demnach die Art der verschiedenen Chrornatisierungsversuche, so ergibt sich 
das Uberblasen entfaltet die dem Instrumente von Natur aus innewohnenden Eigenschaften 
Die Grifflocher verkiirzen kiinstlich die wirkende Rohrlange und er- 
hohen die Naturtonreihe, wahrend die Ventile die Rohrlange ver- 
grofiern und die Naturtonreihe vertiefen. 

Zu den „I_ippenpfeifen" gehoren — auBer einer groBen Anzahl 
Orgelpfeifen — die Floten, deren wichtigste die Schnabel- oder 
Blockf lote und die Querflote sind. Erstere fiihrt ihren Namen nach 
dem schnabelformigen Mundstiick, das bis auf einen engen Kanal 
durch den , .Block" verschlossen ist. Der Wind wird durch diesen 
Schlitz hindurch gegen eine scharfe Schneide, die ,,Aufschnittkante' 
gefiihrt, welche die regelmafiige Ablenkung besorgt. Die Tonerregung 
ist daher durchaus mechanisiert und der Klang keiner wesentlichen 
Wandlung fahig. Er bleibt stets gleichmafiig weich und sanft — die 
Franzosen bezeichneten das Instrument als ,, Flute douce" — und 
entbehrt der kraftigen Obertdne. Seit dem Ausgange des Mittelalters 
hat das Instrument 8 Grifflocher. Eines ist an der Riickseite ange- 
bracht und fur den Daumen der oberen Greifhand bestimmt. Sechs 
andere liegen an der vorderen Wand in einer Reihe untereinander. 
Das tiefste achte, fur den kleinen Finger der unteren Hand bestimmte 
Loch war urspriinglich zur Seite geschoben und doppelt gebohrt. Dies 
war notwendig, weil der Spieler bald die linke, bald die rechte Hand 
unten hielt und daher auf beiden Seiten iiber Kleinfingerlocher ver- 
fiigen mufite. Das jeweilig nicht gebrauchte (9.) Loch wurde dann 
39 H. i. M. 




Abb. 49. Blockfloten, 

a 16. Jahrh. b um 1700. 

Berlin, Staatl. Samml. alter 
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Abb. 50. Einhandflote mit Trommel, Gerade Trompeten, Pauken, Schalmei. 
Lorenzetti, Siena, S. Leonardo al Lago. 14. Jahrh. 



mit Wachs verstopft. Erst in der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts ersetzte man das un- 
praktische Doppelloch durch em bewegliches, in den drehbaren Unterteil des Tonwerkzeuges 
verlegtes Einzelloch. Bemerkenswert ist der Wandel der aufieren Form, den die Flote im 
Laufe des 17. Jahrhunderts durchgemacht hat. Bis rund 1650 zeigte sie die schlichte, glatte 
Stabform, welche dem ruhigen, klaren Empfinden der Renaissancezeit entspricht (Abb. 49 a). 
Nach diesem Zeitpunkte aber nahm sie eine Gestalt an, welche offensichtlich durch barocken 
Formwillen bestimmt ist. Dem Instrumentenrohre wurden oben und unten Wulste angedreht, 
sodafi es einen sanft geschwungenen Umrifi annahm, der sein Aufieres eindrucksvoller er- 
scheinen liefi (Abb. 49 b). Diese Form hat die Blockflote bis ans Ende ihrer Laufbahn, in der 
zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts, beibehalten. — Die Blockflote ist asiatischer Herkunft. 
In Europa lafit sie sich seit dem Beginne des 2. nachchristlichen Jahrtausendes nachweisen. 
Am Ende des 15. Jahrhunderts begann ihr familienmaGiger Ausbau. Schon das beginnende 

1 6. Jahrhundert kannte sie in vier, das 17. Jahrhundert selbst in neun verschiedenen Groflen, 
die erste Halfte des 18. Jahrhunderts begniigte sich wieder mit den 3 Grundtypen: Diskant, 
Alttenor und Bafi. Nach 1750 verschwindet das ausdrucksarme Instrument allmahlich, ver- 
drangt durch die im Tone wandlungsfahigere Querflote. — Unter den Abarten ist die mittel- 
alterliche und friihneuzeitliche Einhandflote (,,Schwegel") zu nennen, welche bis ins 

1 7. Jahrhundert, zumeist von einer Person gleichzeitig mit der Trommel (Abb. 50) oder einem 
Saiteninstrumente gespielt wurde. Sie war eng mensuriert und besafl nur 3 Grifflocher, 
welche, da der Grundton nicht ansprach, zur Ausfiillung des Quintenintervalles zwischen 
zweitemund drittem Naturtone ausreichten. — Das Flageolett war eine kleine, besonders 
im Frankreich des 18. Jahrhunderts viel verwendete Schnabelflote mit vier vorder- und 
zwei binterstandigen Grifflbchern. — Die Jazzmusik verwendet eine grifflochlose Blockflote, 
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a) Gegenschlagzunge 
(Oboe) 



b) Aufschlagzunge 
(Klarinette) 

Abb. 51. Schema der Zungen 



c) Durchschlagzunge 
(Harmonium) 



deren schwingende Luftsaule durch einen im Innern des Instrumentes verschiebbaren Deckel 
verkiirzt wird. Dieses als Lotosflote („Swanee Whistle") bezeichnete Tonwerkzeug wird 
mit stark tremolierendem Ton geblasen. 

Die Querf lote wird, im Gegensatze zu den iibrigen Blasinstrumenten, parallel zur Ebene 
des Gesichtes gehalten; sie kommt daher „quer" vor den Kopf des Spielers zu liegen. Dieser 
blast unmittelbar gegen die scharfe Kante eines nachst dem verschlossenen Ende seitlich in 
die Rohrwand geschnittenen Loches. Der Klang wird dadurch biegsamer und veranderungs- 
fahiger als der der Blockflote ; er ist kraftiger, klarer und bei weitem scharfer. Das Instrument 
ist, ebenso wie die Schnabelflote, asiatischen Ursprunges. In Europa wurde schon im friihen 
Mittelalter Deutschland zu seiner Heimat. Von da aus verbreitete es sich, meist in Verbindung 
mit der Trommel, nach dem Westen und Siiden. ,,Schweitzerpfeiff" und kleine Trommel 
sind seit dem Mittelalter die typischen Soldner- und letzten Endes Infanterieinstrumente, 
ebenso wie Trompete und Pauke in ihrer militarischen Verwendung urspriinglich den Rittern 
und schliefllich der Kavallerie dienten. Das 16. Jahrhundert nahm der Querflote die enge 
Mensur, so dafi sie in der tiefsten Oktave leichter ansprach und der Klang an Harte und 
Scharfe verlor (Abb. 20). Im 17. Jahrhundert ersetzte man die bisherige zylindrische Bohrung 
durch die verkehrt konische, welche in einzelnen Fallen auch heute noch Verwendung f indet. 
Gleichzeitig wurde das Instrument der Ieichteren Umstimmbarkeit halber in drei Teile zerlegt. 
Das 18. Jahrhundert vermehrte die Zahl der Grifflocher und ersetzte sie teilweise durch die 
besser wirkenden und leichter zu handhabenden Klappen. Seine einschneidendste Verbes- 
serung aber erfuhr das Instrument im zweiten Viertel des 19. Jahrhunderts durch den deut- 
schen Flotisten Theobald Boehm. Dieser stellte, in Verbindung mit dem Physiker Karl v. 
Schafhautl, den Bau der Flote und damit letzten Endes den der ,,Holzblasinstrumente" iiber- 
haupt, auf eine vollig neue Grundlage. Seine Reform beruht auf dem Grundsatze, dafi fur 
die Bohrung der Grifflocher ausschliefilich die akustischen Gesetze, nicht aber die Forderungen 
bequemer Applikatur, maBgebend sein diirfen. Die Ieichte Spielbarkeit mul) dann durch 
einen entsprechenden Klappenmechanismus ermoglicht werden. Die Boehmflote ist, nur 
wenig verbessert, bis auf die Gegenwart in Verwendung geblieben. Nachst dem Stamm- 
instrumente, der ,,Diskant-" oder ,,Gro(3en Flote", ist die eine Oktave hoher stehende 
„Piccolo-" oder ,, Kleine Flote" das wichtigste Glied der Familie. Sie ist das hochste Ton- 
39* 
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werkzeug des modernen Orchesters, kann aber ihrer besonderen Grellheit wegen 
nur bei starker Besetzung verwendet werden. Nach unten hin hat Theobald 
Boehm den Flotenchor durch die weich und voll klingende ,,Altflote" erganzt. 
Sie steht urn eine Quarte tiefer als die grofie Flote. Strawinsky hat die Altflote 
im ,,Sacre du Prin temps", Pfitzner im ,,Palestrina" und G. Hoist in der sym- 
phonischen Dichtung „Die Planeten" charakteristisch verwendet. 

Einen grofieren Raum als die ,,Lippenpfeifen" nehmen unter den Luft- 
instrumenten die „Zungenpfeifen" ein. Sie gliedern sich zunachst in zwei 
Gruppen : Pfeifen, bei denen die Tonhohe in der Hauptsache von der Lange 
der schwingenden Luftsaule und erst in zweiter Linie von der Beschaffenheit 
der Zunge abhangig ist (eigentliche Blasinstrumente) und Pfeifen, bei denen 
lediglich die Lange, Dicke und Elastizitat der Zunge fur die Hohe des Tones 
mafigebend ist (,,Freie Aerophone"). Nach der Art der Zunge zerfallt die eine 
Gruppe in drei, die andere in zwei Unterabteilungen. Wir haben demnach 
fiinf verschiedene Arten von Zungenpfeifen zu unterscheiden : 

A. Pfeifen mit einer (durch ein Instrument eingeschlossenen) schwingenden 
Luftsaule. 

1 . Pfeifen mit einfachem Rohrblatt, das als Aufschlagzunge wirkt (Klari- 
netten). (Abb. 51b.) 

2. Pfeifen mit doppeltem Rohrblatt, das als Gegenschlagzunge wirkt 
(Oboen). (Abb. 51 a.) 

3. Pfeifen, bei denen die gespannten menschhchen Lippen die Rolle von 
Gegenschlagzungen ubernehmen (Trompeteninstrumente). 

B. Pfeifen ohne schwingende Luftsaule. 

4. Pfeifen mit einfacher Aufschlagzunge (Zungenpfeifen der Orgel und 
des Regals). 

5. Pfeifen mit einfacher (freischwingender) Durchschlagzunge (Zungen- 
pfeifen der Orgel und des Harmoniums). (Abb. 51 c.) 

Primitive Klarinetten, deren schwingende Zunge unmittelbar aus dem 
Instrumentenrohre geschnitten war, kannte schon das Altertum; sie sind auch 
heute noch im Orient verbreitet. Die moderne Entwicklung aber nimmt ihren 
Ausgang von einem Volksinstrumente, dem „Chalumeau", welches ein einfaches Rohrblatt 
auf die rahmenformige Offnung des Mundstiickes (bei der heutigen Klarinette „Schnabel" ge« 
nannt) festbindet. Am Ende des 17. Jahrhunderts verbesserte der Niirnberger J. C. Denner 
diese primitive Schalmei durch Anbringung eines mit einer Klappe versehenen Oberblase- 
loches und schuf damit die Klarinette (Abb. 52). Sie ist ein vorwiegend zylindrisch ge- 
bohrtes Tonwerkzeug, wirkt in akustischer Hinsicht als „gedackte" Pfeife und klingt tiefer als 
eine gleich lange ,,offene". In ihrem Klange sind die geradzahligen Obertone nur schwach ver- 
treten und diese sprechen auch beim Uberblasen nicht an. Die Griff locher miissen daher 
nicht blofi eine Oktave, sondern die zwischen Grundton und 3. Partialton liegende Duodezime 
ausfiillen. Daraus ergibt sich die Notwendigkeit, eine groBere Anzahl von Lbchern und Klappen 
anzubringen, was die Grifftechnik des Instrumentes einigermaBen kompliziert. Die Schwierig- 
keiten des Spieles aber machen sich reichlich bezahlt durch den prachtvollen, warmen, iippigen, 



Abb. 52. 

Sopranklarinette 

von I. Denner. 

Berlin, Staatl. 
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Abb. 53. Bassetthorn Abb. 54. Altsaxophon 

Wien, Staatliche Sammlung alter Musikinstrumente 

besonders in der Tiefe vollen und gesattigten Klang, der nur nach der Hohe hin allmahlich grell 
und durchdringend wird. Die Hauptinstrumente der Klarinettenfamilie sind die Soprane. 
Sie werden in C-, B- und A-Stimmung hergestellt, d. h. der Grundton der einzelnen In- 
strumente ist c, b und a und die darauf aufgebauten Grundtonleitern C-Dur, B-Dur und 
A-Dur. Die einzelnen Tonwerkzeuge unterscheiden sich in der GroBe nur wenig voneinander 
und haben genau die gleiche Bauart. Selbstredend aber klingt, unter sonst gleichen Um- 
standen, jeder Ton auf der B-Klarinette um einen Ganzton und auf der A-KIarinette ran 
1 1 / 2 Tone tiefer als auf dem kleinsten C-Instrumente. Die namliche Folge von Griffen, welche 

auf dem C-Tonwerkzeuge ^ ^^" ^ : ~J ^ \ ^ ~— er g'' 3 ' : > wiirde auf dem B-Instrumente als 

Fjfc^ p{B^^p J^»Jg^3 und auf dem A-Instrumente als 33jjr{^z^pj^:i)»E: herauskommen. 

Um nun den Spieler von der jeweiligen Stimmung seines Instrumentes unabhangig zu machen 
und ihm das bestandige Transponieren zu ersparen, werden die Tone auch auf der B- und 
A-Klarinette so notiert, wie sie auf einem C-Instrumente zu greifen waren, nicht aber so, wie sie 
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Abb. 55. Aulos und Klappem. Von einer Schale des Epiktet. London, British Museum 



in Wirklichkeit klingen. Die Klarinette gehijrt zu den „transponierenden" Instrumenten, welche 
— unter Angabe der Stimmung des Tonwerkzeuges — an Stelle der absoluten Tonhohe den Griff, 
bezogen auf ein in C-Stimmung stehendes Instrument, geben. Bei den „transponierenden" 
Instrumenten entspricht daher die Notierungsweise nicht unmittelbar dem wirklichen Klange; 
die Tonwerkzeuge werden vielmehr hoher oder tiefer geschrieben, als sie gelesen werden 
sollen. In der Regel zeigt der Zusatz „in B", ,,in A' , ,,in D" oder ,,in Es" an, um wieviel 
man die Instrumente zu transponieren hat. (BloB in Fallen, in denen sich die Stimmungs- 
angabe von selbst versteht, wie etwa bei der Oboe d'amore, die stets ein A-Instrument ist, 
oder beim Englischhorn, das immer in F stent, wird dieser Zusatz als iiberfliissig weggelassen.) 
Da nur ein C-Instrument so klingt, wie es geschrieben erscheint, mufi ein Tonwerkzeug in B 
xim eine grofie Sekund, eines in A um eine kleine Terz tiefer, eines in D oder Es um eine 
grofie Sekund bzw. kleine Terz hoher gelesen werden, als es notiert ist. Stets ist das Ver- 
haltnis des dem Instrumentennamen zugesetzten Tonbuchstabens zum Angeltone C mafi- 
gebend fur das Intervall, um welches der Klang beim Lesen transponiert werden mufj. — 
Im 19. Jahrhundert wahlte man die Klarinettenstimmung meist nach dem Grundsatze der 
leichteren Spielbarkeit. Wahrend das C-Instrument seines scharfen Klanges wegen im wesent- 
lichen aufs Militarorchester beschrankt blieb — im Opernorchester wird es nur bei Stellen 
iesonders glanzenden oder auch derben Charakters verwendet (vgl. die Gasthausmusik des 
„Rosenkavalier") — , wurde die A-Stimmung bei Kreuztonarten, die B-Stimmung bei B-Ton- 
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arten vorgeschrieben. Erst die jiingste 

Zeit verbesserte den Klappenmechanis- 

mus so weit, dafl der Klarinettist heute 

alle Tonarten auf dem gleichen B-In- 

strumente vortragt. Dadurch wird das 

lastige Mitfiihren zweier Tonwerkzeuge 

vermieden, andererseits aber die milder 

und weicher klingende A-Klarinette, 

das eigentliche Kammermusikinstru- 

ment, mit dem Aussterben bedroht. 

Neben den Hauptklarinetten kennt die 

Gegenwart die kleineren Quart- (in F, 

Es und D) sowie die grofiere Alt- und 

BaBklarinette. Die auBerordentlich scharf 

klingende F-Klarinette hat, ebenso wie 

die um eine Oktav oder Non tiefer 

klingende Altklarinette, nur ins Militar- 

orchester Eingang gefunden. Dagegen 

hatdieEs-Klarinetteseitihrerklassischen 

Verwendung zur Verzerrung der ,,Idee 

fixe" in Hector Berlioz' ,,Symphonie 

fantastique" im Opern-und Symphonie- 

orchester festen FuB gefaBt. Mahler, 

SchonbergundStrauBbedienensichihres 

durchdringenden klarenTones zurSchar- 

f ung des Holzblaserklanges. Die Wirkung 

derstrahlendenD-Klarinette hat Wagner 

im Feuerzauberauszuniitzen verstanden, 

indem ersiedem unruhigen Wogen und 
Prasseln der Flammen als Glanzlicht aufsetzte. StrauB gebraucht sie karikierend in seinem 
„Till Eulenspiegel". — Die Bafiklarinette ist ihres wundervollen, feierlichen, runden, ge- 
sattigten Klanges wegen seit den Tagen der Neuromantik zum unentbehrlichen Ausdrucks- 
mittel geworden. 

Das Bassetthorn ist eine zwischen 1770 und 1830 vielfach gebrauchte Altklarinette (in 
F oder Es), von etwas kiihlerem und matterem Tone. Seiner groBen Lange wegen wurde 
das Instrument anfangs halbmondformig, spater geknickt (Abb. 53) und erst in jiingster 
Zeit gerade gebaut. Nach Mozart, der es u. a. im ,, Requiem", dem ,, Titus", der „Zauber- 
flote" und der „Entfiihrung" vorgeschrieben hat, verwendet es neuerdings Richard StrauB in 
,,Elektra" und ,,Frau ohne Schatten". 

Das meist tabakspfeifenformige Saxophon ist ein weitmensuriertes Klarinetteninstrument 
mit konischer Metallrohre (Abb. 54). Es iiberblast in die Oktave und ist daher leichter zu 
handhaben als die Klarinette. Das Tonwerkzeug wurde um 1840 durch den belgischen 
Instrumentenbauer Adolphe Sax erfunden und in acht verschiedenen GroBen hergestellt. 




Abb. 56. Englischhom. 
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Abb. 57. Fagott. 16. Jahrh. 

Wien, Gesellschaft der 

Musikfreunde 
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Abb. 58. Krummhorn. Carpaccio, Venedig, Akademie, 1510 



In den romanlschen Landern kommt 
ihm als Klarinettenersatz grofie Be- 
deutung zu. In Deutschland und Oster- 
reich aber vermochte sich das Instru- 
ment bis vor kurzem nicht durchzu- 
setzen. Richard Straufi mufite in seiner 
1904 entstandenen ,,Sinfonia Dome- 
stica" das Saxophonquartett ad libitum 
vorschreiben, da damals nur die wenig- 
sten deutschen Orchester iiber diese 
Instrumente verfugten. Erst seitdem 
die Jazzmusik das Saxophon zur fah- 
renden Rolle berufen hat, begirint das 
grofi, stark und voll klingende Tonwerk- 
zeug auch in der symphonischen und 
Opernmusik der germanischen Lander 
heimisch zu werden. So charakterisiert 
beispielsweise Hindemith den Cardillac 
— in der gleichnamigen Oper — durch 
ein Tenorsaxophon. 

Der in Ungarn haufig verwendete 
Tarogato 1st ein gerades Holzsaxophon von dunkler Klangfarbe. W. Schunde in Budapest hat 
dieses Instrument im Jahre 1 900 durch Umgestaltung einer volkstumlichen Schalmei geschaffen. 
Die Oboe wird mit Hilfe eines doppelten, aus Arundo donax gefertigten Rohrblattes an- 
geblasen. Sie hat ein konisch gebohrtes Instrumentenrohr und iiberblast in die Oktave. Ihr 
Klang ist frisch und kernig, wenn auch diinn und ein wenig naselnd. Die erste Blutezeit der 
doppelten Rohrblattinstrumente fallt in das klassische Altertum. Der meist paarweise gespielte 
Aulos war das wichtigste Blasinstrument der alten Griechen und das einzige Tonwerkzeug, 
welches im antiken Drama Verwendung fand (Abb. 55). Die mittelalterliche Entwicklung 
aber kniipft nicht an dieses Tonwerkzeug an, sondern bezieht die Oboeninstrumente neuer- 
dings aus Asien. Ein bemerkenswertes Zeugnis far seine orientalische Abstammung hat das 
Instrument bis ins erste neuzeitliche Jahrhundert bewahrt. Noch um 1600 zeigt es eine 
scheibenformige Lippenstiitze, welche darauf hinweist, dafi das Rohrblatt urspriinglich 
nicht zwischen den Lippen gehalten, sondern nach morgenlandischer Art vollkommen 
in den Mund genommen wurde. Der Spieler begab sich dadurch zwar der Moglichkeit, 
den Klang des Instrumentes mit Hilfe der Lippen zu regeln, hatte jedoch den Vorteil, 
den Mund als Windbehalter benutzen zu konnen und, wahrend er durch die Nase atmete, 
pausenlos fortzublasen. Am Ende des Mittelalters begann der chorische Ausbau des In- 
strumentes. Bereits 1618 kannte Pratorius sieben verschiedene Grofien. Das hochste Glied 
fiihrte bei ihm den Namen ,,SchaImey" (Abb. 50), wahrend die sechs tieferen als „Pommern" 
(Abb. 18) bezeichnet wurden. — Die weitere Entwicklung vollzog sich hauptsachlich in Frank- 
reich, das dem Instrumente auch seinen modernen Namen gegeben hat („Oboe" von franzosisch 
„hautbois"). Das 1 7. Jahrhundert verbesserte die Mensur, milderte den Klang und ermoglichte 
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ein leichteres Uberblasen. Im 18. Jahrhundert vermehrteman 
die Zahl derKlappen.wahrenddas 1 9. Jahrhundert das Boehm- 
sche System auf die konische Bohrung der Oboe zu iiber- 
tragen suchte. Die dominierende Stellung, welche die Oboe 
unter den Holzblasinstrumenten des 1 8. Jahrhunderts einnahm, 
hat sie seither, infolge der Entwicklung, welche Flote und 
Klarinette genommen haben, teilweise eingebiifit. Immer- 
hin behauptet sie auch heute noch im Zusammenspiele eine 
wichtige Rolle. — Die Liebesoboe („Oboe d'amore") ist 
ein Mezzosopraninstrument in A mit faBchen- oder kugel- 
formigem Schallstiick, dem ..Liebesfufi", welches dazu 
dient, die Scharfe des Klanges zu mildern. Das Instrument 
wurde im zweiten ■ Viertel des 18. Jahrhunderts viel ver- 
wendet. Bach gebrauchte es bei Stellen weichen und innigen 
Charakters, haufig auch zur Schilderung pastoralen Emp- 
findens (Hirtenmusik des Weihnachtsoratoriums). In jiingster 
Zeit hat es Richard Straufi in der „Symphonia domestica" 
zur Kennzeichnung des unschuldigen Kindes herangezogen. 
Das gleiche fafichenformige Schallstiick zeigt auch das 
Englischhorn, eine Altoboe in F. Das vor 1750 in Auf- 
nahme gekommene Tonwerkzeug wurde anfangs seiner grofien 
Lange wegen sichelformig (Abb. 56), seltener geknickt her- 
gestellt; erst das 19. Jahrhundert gab ihm die gerade Ge- 
stalt und die Applikatur der Oboe. Im modernen Orchester 
genieBt das Englischhorn seines eigenartigen, schwermiitigen 
Klanges wegen hohe Wertschatzung. Seinen sanften, pasto- 
ralen Charakter hat Wagner in der traurigen Hirtenweise des 
, .Tristan" wunderbar auszuniitzen verstanden. — Die von 
Delius in seiner Tanzrhapsodie geforderte Bafioboe 

(eigentlich Baritonoboe in der Unteroktave des Soprans) kann in deutschen Orchestern 
nur sehr selten besetzt werden. An ihrer Stelle wird meist das 1904 von Heckel in Biebrich 
erfundene Heckelphon verwendet. Der voile, bluhende Klang dieser mit LiebesfuB 
versehenen, stark konisch gebauten Baritonoboe in C wurde auch von R. Straufi in 
„Salome ' und ,,Alpensymphonie", sowie von Schillings in , .Moloch und ..MonaLisa" aus- 
geniitzt. Der frische, helle Klang des Piccolo-Heckelphons in hoch F wird fiir die Aus- 
fiihrung der frdhlichen Hirtenweise im , .Tristan" herangezogen. 

Sarrusophone heifien nach ihrem Erfinder, dem franzosischen Kapellmeister Sarrus, die 
um dieMitte des 19. Jahrhunderts entstandenen, in sieben verschiedenen Grofien hergestellten 
Oboeninstrumente mit konischem, weitmensuriertem Metallrohre. Unter den grell und stark 
klingenden Mitgliedern der Familie kommt nur dem Kontrabasse, dank seiner besonderen 
Beweglichkeit, eine gewisse Bedeutung zu. Saint-Saens und Delius haben ihn als Ersatz des 
Kontrafagottes wirksam verwendet. Neuerdings gebraucht auch die Jazzmusik mitunter 
Sarrusophone. 




Abb. 59. Diskantrackett. Wien, Staatl. 
Sammlung alter Musikinstrumente 
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Abb. 60. Sackpfeife. 17— 18. Jahrh. 

Das Fagott ist ein vorwiegend konisch gebohrtes, engmensuriertes Oboeninstrument, dessen 
Rohre U-formig geknickt und teilweisein einen Holzbock, den „Stiefel", eingebettet ist. Der 
Klang des Instrumentes ist hohl, trocken, eigentiimlich glanzlos und ein wenig blokend, ver- 
bindet sich jedoch aufs gliicklichste mit dem Tone der Klarinetten und eigentlichen Oboen. Die 
Entstehungsgeschichte des Fagottes ist noch teilweise ungeklart. Festen Boden betreten wir erst 
am Beginne der Neuzeit (Abb. 57), als das Instrument ins Stadium der Familienbildung ein- 
trat. Um 1 600 lassen sich schon sechs verschiedene GroBen, darunter auch mehrere kleine Ton- 
werkzeuge, wie das Diskant- und Oktavfagott, nachweisen. Die spatere Zeit aber betonte den 
Baficharakter des Instrumentes, liefi die hoheren Glieder verkiimmern und baute neueTonwerk- 
zeuge in der Tiefe. So entstand am Anfange des 1 7 . Jahrhunderts das spater vielfach verbesserte 
und umgearbeitete Kontrafagott — , ,der natiirliche Ba(3 der Holzblaser' ' — in der Unteroktave 
des Stamminstrumentes, des gewohnlichen „Choristfagottes". An der weiteren Entwicklung 
des Tonwerkzeuges nahmen Franzosen und vor allem Deutsche Anteil. Unter den letzteren ragt 
der in den I820er Jahren wirkende Nassauer Almenrader hervor. Er hat das Verdienst, das 
Boehmsche Prinzip, die Grifflocher nach den Forderungen der reinen Intonation und unabhangig 
von der bequemen Applikatur anzuordnen, schon mehrere Jahre vor Boehms eigner Erfindung 
beim Fagott in Anwendung gebracht zu haben. Ton und Technik des Instrumentes wurden 
durch ihn verbessert und seit seiner Tatigkeit ist der Fagottbau auf vollig neue Grundlagen ge- 
stellt. Das Tonwerkzeug wurde nun endgiiltig aus seiner bisherigen dienenden Stellung als Ver- 
starker der Basse erlost und dem Orchesterapparate als selbstandiges Individuum eingegliedert. 
Nachdem das Fagott fruher gerne fiir humoristische Wirkungen verwendet wurde, dient es jetzt 
auch — namentlich in der hoheren Lage — dem Ausdruck zarter, schwermiitiger Innigkeit. 
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Das Krummhom ist ein im 16. und 17. Jahrhundert gelegentlich vorkommendes, haken- 
formiges Oboeninstrument, vorwiegend zylindrischer Bohrung. Sein Rohrblatt wird nicht 
zwischen den Lippen gehalten, sondern liegt in einer Kapsel, in die man den Wind durch einen 
schmalen Spalt einblast (Abb. 58). In die gleiche Zeit Mlt auch das tonschwache Rackett, 
ein zylindrisch gebohrtes Oboeninstrument, dessen Rohre neunfach geknickt und in eine 
kleine Biichse von 1 2 — 35 cm Hbhe eingelassen ist (Abb. 59). Trotz ihres seltenen Vorkommens 
wurden beide Instrumente im 16. Jahrhundert zur fiinf- bzw. viergliedrigen Familie ausgebaut. 

Die Sackpf eif e besteht aus einem als Windbehalter dienenden Sack, dem die Luft durch 
ein Mundrohr zugefiihrt wird, und 2 — 4 mit einfachem oder doppeltem Rohrblatt versehenen 
Pfeifen. Eine derselben ist mit Grifflochern ausgestattet und wirkt als Melodieinstrument, 
wahrend die andern, die im Grundton, eventuell in dessen Quint und Oktav gestimmt sind und 
sich nicht verkiirzen lassen, als bestandig mitklingende Bafibordune fungieren. Die Heimat 
des Instrumentes ist Siidwestasien ; von dort verbreitete es sich schon im Altertume iiber das 
romische Reich. Im mittelalterlichen Europa miissen, ahnlich der Mandola und Gitarre, 
zwei verschiedene Typen unterschieden werden. Ein bstlicher, der asiatischen Urform naher- 
stehender, dessen Pfeifen zylindrisch gebohrte Klarinetten sind und ein abendlandisch weiter- 
gebildeter westlicher, bei dem nur die unverkiirzbaren Bordune („Stimmer") Klarinetten sind, 
wahrend die Melodiepfeife zur konischen Oboe geworden ist. Die Grenze zwischen beiden 
Formen verlauft durch Italien und Deutschland. Die neuzeitliche Entwicklung kniipft an den 
westlichen Typus an. Schon das 1 6. Jahrhundert hatte, abgesehen von dem ublichen chorischen 
Ausbau (sechs Grofien), eine wichtige Neuerung gebracht: das Mundrohr wurde durch 
einen mit dem linken Arm zu bedienenden Blasebalg ersetzt. Die in der ersten Halfte des 
17. Jahrhunderts in Frankreich entstandene , .Musette" nahm diese Verbesserung an, 
ging aber in anderer Beziehung noch weit iiber die altere Sackpfeife (in Frankreich 
,,Cornemuse" genannt) hinaus. Zunachst verbesserte sie den Klang des Instrumentes, in- 
dem sie an die Stelle der scharfen, grofien Klarinettenbordune einen kleinen, milden Oboen- 
stimmer in Rackettform setzte; dann erhohte sie die technischen Moglichkeiten dadurch, 
dafi sie die primitive Melodieschalmei beseitigte und dafiir eine, seit 1650 gelegentlich 
auch zwei, mit modernem Griff lochsystem ausgestattete, engmensurierte Oboen einfiihrte 
(Abb. 60). Das so dem Empfinden der Zeit nahegebrachte Tonwerkzeug konnte sich in 
Frankreich in Verbindung mit der Radleier bis ans Ende des 18. Jahrhunderts als Vir- 
tuoseninstrument erhalten. Erst im 19. Jahr- 
hundert wurde es aus der Kunstmusik aus- 
geschlossen und in die volkstiimliche Musik- 
iibung einzelner, von der allgemeinen Kul- 
turentwicklung weit abliegender Gebiete 
zuriickgedrangt. — Das Platerspiel ist 
eine im Mittelalter und am Beginn der Neu- 
zeit nicht seltene Abart der Sackpfeife. Es 
verwendet eine Tierblase als Windbehalter 
und ist mit einer geraden oder gebogenen 

Spielpfeife, gewohnlich ohne Bordun, aus- Abb. 61. Japanisches Muschelhorn (Horanokai). 

gestattet. Wien, Gesellsch. d. Musikfreunde 
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Bei den Horn- und Trompeteninstrumenten wirken die 
gespannten Lippen des Blasers als Gegenschlagzungen. Da dieses 
„Blatt" weit elastischer ist als das steife Anblaserohr der oben be- 
sprochenen Zungenpfeifen, spielt das Uberblasen nun eine ungleich 
grofiere Rolle als bisher. Unterstiitzt durch ein entsprechendes Instru- 
mentenrohr, kann der Spieler ohne weitere Hilfsmittel nicht nur Fan- 
faren, sondern auch innerhalb eines gewissen Umfanges diatonische 
Gange und selbst einzelne Tone der chromatischen Leiter hervor- 
bringen. Dadurch erklart es sich , da(3 die Chromatisierungsbestrebungen 
bei dieser Gruppe von Tonwerkzeugen zunachst nur in geringem Um- 
fange einsetzen und erst in verhaltnismafiig spater Zeit zu einem be- 
friedigenden Ergebnisse fuhren. — Nach der Form des Instrumenten- 
rohres konnen innerhalb Europas im wesentlichen zwei Gruppen 
unterschieden werden ; iiberwiegend konisch verlaufende Horner und 
in der Hauptsache zylindrisch gefiihrte Trompeten (im engeren 
Sinne). 

Die einfachste Form eines Signalhornes bildet das Muschelhorn. 
Die Spitze einer grofien Schnecke oder Muschel wird abgetragen oder 
auch ihre Wandung nachst dem Ende seitlich angebohrt. Beim An- 
blasen dieses primitiven Instrumentes entsteht ein heulender, weit- 
tragender Ton, der sich gut fur Signalzwecke eignet. Das Muschel- 
horn stand schon bei den Kulturnationen der Antike in Gebrauch 
und ist heute iiber ein Gebiet verbreitet, welches sich von der franzo- 
sischen Provence iiber Asien bis nach Japan erstreckt. In diesem Lande 
erreichte das Instrument eine verhaltnismafiig hohe Ausbildung, da 
man ihm — um den Ansatz zu erleichtern — ein metallenes Mundstiick 
gab (Abb. 61). Wichtiger als die nurimSiiden gefundene Muschel oder 
Schnecke war fur die europaische Entwicklung das Tierhorn. Schon 
die alteste Zeit verwendete nicht nur den tierischen Stoff selbst als 
Material des Instrumentenrohres, sondern daneben auch in Metall nachgebildete Tonwerkzeuge. 
Aus der nordischen Bronzezeit haben sich die Luren erhalten, leicht konisch gegossene Bronze- 
homer in der Form des Mammutzahnes mit einem ziemlich breiten, flachen Mundstiick und 
einem Zierteller am Unterende. Uber die Schlufifolgerungen, welche aus der Auffindung dieser 
stets paarweise gebrauchten Tonwerkzeuge auf die gleichzeitige Musikiibung gezogen werden 
konnen, herrschen noch starke Meinungsverschiedenheiten. — Im Mittelalter erfreuten sich 
die Olifante, prachtvoll geschnitzte, kostbare Elfenbeinhorner, hoher Wertschatzung. Im 
iibrigen aber stand das Metallhorn damals bereits entschieden im Vordergrund. Das Horn 
war in erster, Linie Kriegs-, dann Jagd- und Hirteninstrument. Beim Militar hat es sich 
bis auf die Gegenwart in Gebrauch erhalten. Auch heute noch dient die gestreckte Schleifen- 
form, welche in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts den sichelformigen „Halbmond" 
verdrangte, bei der Infanterie als Signalinstrument. 

Schon im friihen Mittelalter wurden Versuche gemacht, die zwischen den ersten Teiltonen 
liegenden weiten Intervalle auszufullen. Man bohrte — obwohl der Klang des Tonwerkzeuges 




Abb. 62. Krummer Zink. 

Wien, Staatl. Samml. alter 
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dadurch erheblichen Schaden erlitt — an- 

fangs 2 — 3, spater meist 7 (1 hinter- und 

6 vorderstandige) Grifflocher in die Wand 

des Instrumentenrohres. So entstanden die 

stiirzenlosen Z i n k en („Cornetti"), von denen 

Pratorius am Beginne des 17. Jahrhunderts 

vier verschiedene Artenkennt. Am wich- 

tigsten ist der altere ,,Gerade" oder „Weifie" 

und der jiingere „Krumme" oder „Schwarze 

Zink" (Abb. 62). Letzterer blieb, trotz 

seiner schweren Spielbarkeit und mangel- 

haften Tongebung, bis an den Beginn des 

19. Jahrhunderts als Oberstimme des Po- 

saunenchores in Verwendung. Der Serpent 

ist ein vorwiegend in Frankreich gebauter, 

mehrfach gewundener und mit 9 Griff- 

lochern versehener Kontrabafizink. Er kann 

schon im 16. Jahrhundert nachgewiesen 

werden und erhielt sich in der Militar- 

musik bis nach 1800 (Abb. 63). Sein Nach- 

komme war das in der ersten Halfte des 

1 9. Jahrhunderts gebaute Englische BaB- 

horn, das die S-formige Gestalt durch die 

handlichere Fagottform ersetzte. Etwa gleichzeitig war auch der Klappenmechanismus auf 

die Horner iibertragen worden. Im zweiten Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts entstanden die 

in drei Grofien gebauten, tiefen Ophikleiden (Abb. 64) (vom griechischen ocpig, „Schlange" 

und xAeis, „Klappe"), denen in der Hohe zwei Klappenhorner angeschlossen wurden. 

Die Familie fand, namentlich in den romanischen Landern, begeisterte Aumahme und 

konnte sich daselbst, trotz der iibermachtigen Konkurrenz der Ventilinstrumente, teilweise 

bis in die Gegenwart erhalten. 

Die moderne Entwicklung innerhalb der Horn- und Trompeteninstrumente setzt erst mit 
der Erfindung der Ventile ein ; diese allein ermoglichen eine gleichmafiige runde Tongebung 
auch bei diatonischer und chromatischer Melodiefuhrung. An der Wende des ersten Viertels 
des 19. Jahrhunderts wurde in Frankreich die Familie der engmensurierten und mit weitem 
Schallbecher versehenen Kornette („Cornet a pistons") eingefiihrt. Ihr Hauptinstrument, 
der ungemein bewegliche und leicht ansprechende Sopran (Abb. 65) wird auch heute noch 
in Frankreich und England gespielt, obwohl schon Hector Berlioz das Schreiendeund Gemeine 
seines Klanges geriigt hatte. Neuerdings hat das Instrument auch in das deutsche Orchester 
Eingang gefunden (vgl. Hindemith, Violinkonzert). Gleichfalls im dritten Jahrzehnt des 
19. Jahrhunderts ventilisierten die deutschen Gebiete das weiter mensurierte und mit 
engerem Schallbecher versehene, voll, weich und dumpf klingende Fliigelhorn. Sopran 
und Alt verschmolzen bald dem Aussehen wie dem Namen nach mit dem franzosischen 
Kornett, wahrend das tiefste Glied der Familie, das Tenorhorn, eine gewisse Selbstandigkeit 



Abb. 63. Serpent. Wien, Gesellsch. d. Musikfreunde 



622 



Musikinstrumente 



behauptete. Alle drei Instrumente fanden nur in das Militar- 
orchester Eingang. — Wohl als einziger gebraucht Mahler 
in der VII. Symphonie das Tenorhorn aufierhalb der 
Harmoniemusik. Nach unten hin werden die Ventil- 
signalhorner durch die grofien, weitmensurierten und daher 
bis zum Grundtone hinabreichenden (,,Ganzinstrumente") 
Tuben erganzt. Das Stammtonwerkzeug ist die in den 
dreifiiger Jahren des 19. Jahrhunderts durch die Berliner 
Wieprecht und Moritz erfundene BaBtuba, der man bald 
eine Kontrabafi- und fur den Gebrauch im Militarorchester 
eine Subbafi- und Subkontrabafituba anreihte. Das schone, 
stark klingende Haupttonwerkzeug, sowie der wichtige 
KontrabaB wurden schon bald nach ihrer Erfindung dem 
Symphonie- und Opernorchester als wertvolle Tiefenregister 
eingegliedert. — Den Tuben nahe steht das etwas enger 
mensurierte Baritonhorn Euphonium, das von der Jazz- 
musik aus der Militarmusik ubernommen wurde. Ebenso 
kommendie Sousaphone, kreisformig gebaute Bafl- bzw. 
Kontrabafituben, welche der Spieler iiber die Schulter 
legt, sowohl in der Harmoniemusik, wie in der modernen 
Tanzmusik vor. 

Eine grofiere Bedeutung als den Signalhbrnern kommt 
dem Waldhorne zu, dem wichtigsten unter den 
Horn- und Trompeteninstrumenten des modernen Or- 
chesters. Es entstand am Ende des 17. Jahrhunderts 
aus dem alten, kreisformig gewundenen Jagdhorn, 
durch Annabme einer teilweise zylindrischen Mensur, 
eines schlanken trichterformigen Mundstiickes und einer 
breiten Stiirze (Abb. 66). Das Instrument gewann 
dadurch einen edlen, warmen, bliihenden Klang, der es spater zum bevorzugten 
Sprecher der deutschen Romantik werden liefi. Das 18. und 1 9. Jahrhundert arbeitete 
rastlos an der Diatonisierung dieses Instrumentes. Zu den primitivsten Versuchen gehort 
das um 1750 aufgekommene Verfahren des ,,Stopfens". Der Spieler fiihrte die geballte 
rechte Faust in die Stiirze des Instrumentes ein, wodurch der Ton schwacher und ge- 
prefiter klang, gleichzeitig aber auch um eine kleine oder grofie Sekund erniedrigt wurde. 
Eine bessere Wirkung als dieses, den Charakter des Klanges verandernde Umstimmungsver- 
fahren hatten die um dieselbe Zeit erfundenen ,,Inventionen". Es sind U-formige Stimmbogen 
verschiedener Lange, welche in das Instrumentenrohr eingeschoben werden konnen und eine 
verhaltnismaflig rasche Umstimmung erlauben. Verbindet man mehrere solcher Stimmbogen 
ungleicher Grbfie fest mit dem Home und ermoglicht durch einen geeigneten Mechanismus 
ihre beliebige Ein- und Ausschaltung, so werden die Inventionen in Ventilziige umgewandelt. 
Dieser wichtige Schritt erfolgte im zweiten Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts. Seither betatigt 
die linke Hand des Hornisten den Umstimmungsapparat, der anfangs aus zwei, spater aus 




Abb. 64. Ophikleide. Wien, Gesellsch. 
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Abb. 65. Soprankornett. 
Wi'en, Gesellsch. d. Musikfreunde 



drei Ventilen bestand, wahrend die rechte Hand furs Stopfen 
freigehalten wird. Die Ventile konnen zweierlei Gestalt haben. 
Das altere, hauptsachlich in den romanischen Landern ver- 
wendete ,,Pumpventil" („Piston") wird durch senkrechten 
Druck betatigt. Besser, wenh auch' in der Herstellung kost- 
spieliger, ist das zumeist in den deutschen Gebieten gebrauchte 
„Dreh"- oder „ZylinderventiI", bei dem die Einschaltung der 
Zusatzrohre durch wagerechte Drehung des Verschlusses er- 
folgt. 

Um 1870 vermehrte Richard Wagner die Horninstrumente 
um eine neue Familie, die nach ihm benannten Wagner- oder 
Waldhorntuben. Es sind eng mensurierte Tuben in Tenor- 
und Bafigrofie, welche mit trichterformigen Waldhornmund- 
stiicken angeblasen werden; ihreTastatur ist, da sie in der Regel 
von Waldhornisten iibernommen werden, fiir die linke Hand 
eingerichtet. Der Klang der Instrumente zeichnet sich durch besondere Weihe und GrofJe 
aus. Nach Wagner haben sie vor allem Bruckner und Richard StrauB zum Ausdrucke ruhiger, 
gehaltener Majestat verwendet. 

Die Urform der Trompete ist — im Gegensatze zum gebogenen, konisch mensurierten 
Tierhorne — eine gerade, zylindrische Rohre. In seiner Reifezeit verlauft das Instrument 
iiberwiegend zylindrisch und wird mit Hilfe eines halbkugeligen Kesselmundstiickes ange- 
blasen. Sein Klang ist explosiv, hell, schmetternd und von besonderem Glanze. — Gerade 
Trompeteninstrumente — allerdings meist konischer Fiihrung — waren schon in vorge- 
schichtlicher Zeit in den Kulturlandern der Antike verbreitet. Das europaische Mittel- 
alter jedoch bezog seine Trompeten aus dem Oriente. Das in Asien hochgeschatzte, den 
Priestern, Grofien und Fiirsten vorbehaltene Tonwerkzeug gelangte im Zeitalter der Kreuz- 
ziige als Siegesbeute ins Abendland und behielt daselbst seine bevorzugte Stellung un- 
angetastet bei. In Europa war die mit kostbaren Standartentiichern behangene, lange, gerade 
„Busine" das Signalinstrument des Hofes, der Ritter und Vornehmen, wahrend das boden- 
standige krumme Horn zu den Hirten und Wachtern und den gemeinen, zu Fufi kampfenden 
Soldnern hinabgedrangt wurde. Selbst die Gegenwart spiegelt die gleichen Verhaltnisse wider, 
indem sie das Horn der Infanterie, die Trompete der Kavallerie zuweist. Auch innerhalb der 
Kunstmusik raumte man den Trompeten eine Sonderstellung ein. Sie wurden nur bei be- 
sonderen Anlassen gebraucht und niemals mit minderen Instrumenten, vor allem den ver- 
achteten Hornern, vermischt. Diese bevorzugte Stellung ermoglichte die Ausbildung einer 
hochstehenden Technik, welche im 17. und 1 8. Jahrhundert als Kunst des „Clarin"blasens 
bezeichnet wurde. Mit Hilfe eines flacheren und engeren Mundstiickes, sowie durch die Be- 
schrankung auf einen verhaltnismafiig geringen Umfang, lernten einzelne Blaser die Beherr- 
schung der ungemein schwer zu gewinnende Oktav zwischen c" undc'"(8. — 16. Partialton). 
Damit war die Trompete ohne Hilfe von Lochern und Ventilen diatonisiert und in be- 
schranktem Mafie sogar chromatisch geworden, und wir konnen es verstehen, da(3 das 
glanzend klingende Tonwerkzeug im Bachzeitalter stets solistisch und melodiefuhrend ver- 
wendet wurde. In der zweiten Halfte des 1 8. Jahrhunderts biifiten die Trompeten ihre Aus- 
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Abb. 66. Waldhorn. Wien, Staatl. Samml. alt. Musikinstr. 



nahmsstellung ein, wobei auch die hervor- 
ragende Technik verloren ging. Heute bedient 
man sich zur Ausfiihrung der schwierigen 
Partien Handelscher und Bachscher Werke 
kleinerer, eigens zu diesem Zwecke gebauter 
Ventiltrompeten, welche jedoch an Schonheit 
des Klanges hinter den urspriinglich verwen- 
deten, groGen Instrumenten zuriickstehen. — 
Die Trompete wurde schon im Mittelalter 
in verschiedenen GroBen gebaut. Am hau- 
figsten war die fast zwei Meter lange, gerade 
„busine" oder „busune" (Abb. 50 und 19); 
daneben aber kamen auch kleinere Formen 
vor, bis hinab zur kaum mehr als einen halben 
Meter langen Holztrompete. Das lange Haupt- 
tonwerkzeug war dem Nachteile des Ver- 
biegens in besonders hohem MaGe ausgesetzt, 
wurde daher schon im 14. Jahrhundert aus 
einzelnen Stiicken zusammengesetzt und in 
mehrfachen Windungen gefiihrt. Das 1 5. Jahr- 
hundert bildete dann die langliche, einwindige 
Schleifenform aus, welche bis auf die Gegen- 
wartfur dieGestaltdes InstrumentesmaGgebend geblieben ist (Abb. 18und19). — Heute wird 
die Trompete zumeist in drei GroGen hergestellt: als Sopran (am haufigsten verwendet), Alt 
und BaGbariton (u.a. bei Rich.StrauG, Schbnberg, Strawinsky und Janacek in Gebrauch), 
denen sich nach oben hin die kleinen Handel- und Bachtrompeten anschlieGen. In neueren 
Partituren wird auch nicht selten die durch Einfuhrung einer ausgehohlten Holzbirne in den 
Schalltrichter gedampfte Trompete vorgeschrieben. Sie besitzt einen stark naselnden, 
miirrisch-unzufriedenen Klang, der sich ebensogut fur humoristische Wirkungen (Jazzmusik!) 
eignet, wie fur den Ausdruck des Unheimlichen. 

Die Posaune zweigt am Ausgange des Mittelalters von der in eine langliche Schleife ge- 
legten Trompete ab. Sie verlotet das hufformige Verbindungsstiick der beiden ersten, parallel 
gefiihrten Rohrenwindungen nicht fest mit den Schenkeln, sondern stiilpt es als verschieb- 
baren Mantel bis fast zur Hbhe des Mundstiickes iiber die Windungen (Abb. 67). Wird 
nun das Verbindungsstiick, der „Zug", mehr oder minder weit iiber die darin eingebetteten 
Hauptrohren geschoben, so verandert sich die wirkende Lange des Instrumentenrohres und 
damit die Naturtonreihe des Tonwerkzeuges. Je weiter der Spieler den Zug von seinem Ge- 
sichte entfernt, desto mehr vertieft er den Grundton und die auf diesem aufgebaute Folge 
von Uberblasetonen. Die Posaune war daher von Anfang an vollkommen chromatisch und 
bedurfte in der Folgezeit keiner nennenswerten Verbesserungen. Ihr Klang muGte stets durch 
die gleiche Erhabenheit, Macht und Weihe ausgezeichnet gewesen sein, die wir auch 
heute noch bewundern. Das 16. Jahrhundert baute das Instrument zur fiinfgliedrigen 
Familie aus, verwendete jedoch die beiden auGeren Tonwerkzeuge, den kleinen Diskant und 
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den wichtigen Kontrabafi nur in Ausnahmef alien. Auch die 
Folgezeit beschrankte sich in der Regel auf die drei mittleren 
Grofien, den Alt, Tenor und Bafi. Heute wird fast nur mehr der 
Tenor gebraucht, da der Alt weniger gut klingt und der schwer 
zu handhabende, grofie Bafi durch eine weitmensurierte Tenor- 
posaune, die „Tenorbafiposaune", welche die Ansprache des 
Grundtones ermoglicht, ersetzt werden kanrt. Seit dem 19. Jahr- 
hundert stehen auch Kontrabafiposaunen in Verwendung, (vgl. 
Wagner ,,Ring des Nibelungen", R. StrauB „Elektra", Puccini „Tu- 
randot"), bei denen die Wirkung des Zuges dadurch verstarkt 
wird, dafi das Kniestiick gleichzeitig vier, statt wie bisher nur 
zwei Schenkel auszieht. Instrumente dieser Bauart werden als 
,,Doppelzugposaunen" bezeichnet. Der Vollstandigkeit halber 
seien auch die unter Aufgabe der Ziige ventilisierten Posaunen 
erwahnt; sie kamen in den dreifiiger Jahren des 1 9. Jahrhunderts auf, 
fanden jedoch nur in aufierdeutschen Militarorchestern Eingang. 

Die Or gel ist ein Tastenluftinstrument, dessen Eintonpfeifen 
durch einen Anblasemechanismus mit Wind versorgt werden. Als 
Tonerreger dienten urspriinglich nur Lippenpfeifen ; im 15. Jahr- 
hundert aber kamen Pfeifen mit aufschlagenden und im 19. Jahr- 
hundert solche mit durchschlagenden Zungen hinzu. — Die Er- 
findung des „Hydraulos", der hochentwickelten Wasserorgel der 
Antike, wird dem im 3. Jahrhundert vor Christi Geburt wirkenden 
Alexandriner Ktesibios zugeschrieben ; wahrscheinlich aber be- 
schrankte sich sein Verdienst darauf, ein alteres Instrument ver- 
bessert zu haben. Die Orgel verbreitete sich bald iiber das romische 
Reich und blieb auch nach dessen Zerfall in Byzanz erhalten. Von 
dortbezog sie im 9. Jahrhundert Deutschland; im 1 0. Jahrhundert 
finden wir sie in England und bald darauf auch in den iibrigen 
Kulturgebieten des Abendlandes. Das im Altertume im Zirkus 

gespielte Instrument wurde nun von Monchen hergestellt und biirgerte sich seit dem 1 1 . Jahr- 
hundert allmahlich in der geistlicheh Musikiibung ein. ImSchofiederKirchemachte es die un- 
geheuren Wandlungen durch, welche es zu dem machtigen, im Grunde die Eigenschaften 
aller iibrigen Luftinstrumente in sich vereinigenden, neuzeitlichen Tonwerkzeuge umschufen. 
Der vorlaufig hochste Gipfel dieser Entwicklung, die Orgel der Gegenwart, soil im folgenden 
kurz beschrieben werden, wobei auch die Veranderungen, welche die einzelnen Teile durch- 
gemacht haben, in ihren Grundziigen Erwahnung finden. 

Die Pumpen und zur hydraulischen Kompression der Luft bestimmten Wasserbehalter der 
antiken Orgel wurden am Beginne des Mittelalters durch ein rein pneumatisches Anblase- 
system ersetzt. Heute besteht dasselbe aus den „Balgen", welche den Wind durch die ,,Wind- 
kanale in die ,,Windkasten" und von da in die — wohl unter alien Orgelbestandteilen am 
meisten umgebildeten — „Windladen" treiben. Diese tragen die „Pfeifenstocke", in denen 
die Oberenden der Pfeifen, die „Pfeifenfiifie" stehen. Die Pfeifen sind zu Gruppen, den 
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Abb. 68. Regal und ..Regalpfeife". Berlin, Sammlung alter Musikinstrumente 



,,Stimmen oder „Registem" vereinigt, denen der gleiche FuBton und, mindestens im Alter- 
tum und der Neuzeit, die gleiche Klangfarbe gemeinsam ist. Die „Hauptstimmen" stehen 
im Achtfufi- und SechzehnfuBton (eine Stimme ist „achtfiiBig", wenn jedem Tastenton 
ein gleichhoher Pfeifenton entspricht, ..sechzehnfiifiig", wenn der Pfeifenton eine Oktave tiefer 
ist als der Tastenton), die ,,Hilfsstimmen" im VierfuB-, Zweifufi- und Einfufitone (der Pfeifen- 
ton ist um eine bzw. zwei und drei Oktaven hoher als der Tastenton). Hierzu kommen die 
,,Nebenstimmen", welche den Klang verandern, indem sie einzelne Obertone, vor allem den 
dritten und fiinften (Quint und Terz) angeben, sowie die ,,gemischten Stimmen", die den 
Grundton ganz unterdriicken und ihn durch mehrere Partialtone ersetzen. — Die eigent- 
liche Hauptstimme der Orgel ist das noch im Mittelalter entstandene ,,Prinzipal", ein kraf- 
tig klingendes, mittelstark mensuriertes Labialpfeifenregister. Andere wichtige Stimmen 
werden aus enger oder weiter mensurierten, konischen oder verkehrt konischen, iiber- 
blasenden oder auch ,,gedackten" (am Unterende vorschlossenen, daher dumpfer und tiefer 
klingenden) Lippenpfeifen gewonnen. Von groBer Bedeutung sind auch die scharferen, aus 
auf- oder durchschlagenden Zungenpfeifen zusammengesetzten Register. Die Einschaltung 
der Stimmen erfolgt mit Hilfe der ,,Registerziige , welche heute vom ,,Spieltisch" des Or- 
ganisten aus geschaltet werden. Der Spieltisch aber tragt nicht nur die ..Registerknopfe" oder 
,,-tasten", sondern enthalt auch als wichtigen Bestandteil die Klaviaturen. Diese bestehen 
aus Tasten, welche bis ins 12. Jahrhundert auf wagerechten Zug eingerichtet waren, seither 
aber senkrecht niedergedriickt werden und selbsttatig in die Ruhelage zuriickfedern. Die Orgel 
hatte zunachst nur eine Handklaviatur (..Manual"), der nach 1300 noch eine Fufiklaviatur 
(,, Pedal") fur die ti'eferen Tone angefiigt wurde. Moderne Orgeln aber sind, abgesehen vom 
Pedal, mit 2 — 4 Manualen ausgestattet. Den Tastendruck iibertragt die anfangs mechanische, 
seit dem zweiten Viertel des 19. Jahrhunderts aber pneumatische „Traktur" auf die Ventile; 
diese haben die Aufgabe, dem Wind den Zutritt zu den Pfeifen zu ermoglichen. — Eine 
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grofie Bedeutung hat der am Beginne des 18. Jahrhunderts aufgekommene ,,Crescendozug". 
Er sucht das Unpersonliche, Starre des Orgelldanges aufzuheben und ein allmahliches An- 
und Abschwellen des Tones zu erreichen. — Es gibt zwei verschiedene Arten der Anlage. 
Der Zug besteht entweder aus einer Vorrichtung, die einen Kasten, in dem ein Teil der Pfeifen 
untergebracht ist, mehr oder minder weit offnet, oder aus einem Mechanismus, der auto- 
matisch nach und nach starkere bzw. schwachere Register einschaltet. 

Neben dem grofien, hauptsachlich fiir die Kirche bestimmten Tonwerkzeug, das sich seit dem 
19. Jahrhundert auch in Konzertsaal und Theater eingebiirgert hat, kamen fruher auch kleinere 
Orgelinstrumente vor. Das Positiv war eine einmanualige Flotenorgel, deren Pfeifenwerk aus 
einer geringen Anzahl Prinzipalstimmen bestand (Abb. 17). Im 14. Jahrhundert zweigte es von 
der mehr und mehr erweiterten Kirchenorgel ab, mit der es bis dahin im wesentlichen identisch 
gewesen war. Die Neuzeit vergroBerte das Instrument und bereicherte seinen Klang durch ge- 
legentlich eingefiigte Zungenregister ; bisweilen wurde es auch mit einem Pedale ausgestattet, 
dessen Tasten nur auf die Manualpfeifen wirkten. Im 18. Jahrhundert verschwand das Positiv, 
verdrangt durch Klavier und Harmonium; in gewissem Sinne aber bilden die leider recht 
seltenen Hausorgeln der Gegenwart seine Fortsetzung. — Das kleine, tragbare Portativ 
hatte eine geringe Anzahl Labialpfeifen, welche in zwei Reihen hintereinander angeordnet 
waren. Der Spieler bediente mit der rechten Hand die in der Regel aus kurzen Druckknopfen 
bestehende Klaviatur und mit der linken die an der Hinterseite des Tonwerkzeuges ange- 
brachten Balge (Abb. 1 9). Das Portativ war bis an den Beginn der Neuzeit eines der wichtigsten 
Instrumente der weltlichen Musikpflege, sank aber dann zum kleineren, fiir die Verwendung 
in Prozessionen bestimmten Ableger des Positiv herab. Die Grenze seiner Lebensdauer, das 
18. Jahrhundert, fallt mit der der feststehenden Flotenorgel zusammen. ■ — Das Regal war 
eine kleine raumsparende Orgel, deren „Pfeifen" einfache, aufschlagende Zungen enthielten 
(Abb. 68). Diesen ,, Pfeifen" fehlt, ebenso wie den Zungenpfeifen der Orgel und des noch zu 
besprechenden Harmoniums, das eigentliche Instrumentenrohr; dieses ist zu einem kleinen, nur 
mehr die Klangfarbe beeinflussenden Aufsatze verkiimmert. Die Tonhohe aber hangt lediglich 
von der Lange, Dicke und Elastizitat der Zunge ab. Das Instrument enstand am Ende des Mittel- 
alters. Sein starker, schnarrender Klang verhalf ihm im 17. Jahrhundert zur Stellung eines ange- 
sehenen, besonders in Verbindung mit Blasern verwendeten Generalbafiinstrumentes ; Monte- 
verdi hat es in seinem ,,Orfeo" im Verein mit Posaunen zur Schilderung der Unterwelts- 
stimmung herangezogen. Dem 1 8. Jahrhundert wurde das Regal durch den starren, aufdringlichen 
Charakter seines Tones verleidet. Das Instrument kam gleichzeitig mit Positiv und Portativ ab. 
Franz Schreker hat allerdings 1928 in seiner Oper ,,Der singende Teufel", um eine stark 
archaisierende Wirkung zu erzielen, das Regal vorgeschrieben. 

Das Harmonium ist ein Orgelinstrument, dessen Pfeifen mit frei schwingenden (durch- 
schlagenden) Zungen ausgestattet sind. Es erfordert, ebenso wie das Portativ, nur einen 
Spieler, der sich die Balge mit den Fiifien selbst tritt. Das Prinzip des Instrumentes wurde 
um 1800 der kleinen, durch Einziehen oder Einblasen des Windes gespielten, chinesischen 
Mundorgel Seng nachgebildet. Nach zahlreichen, in alien Landern Europas unternommenen 
Versuchen legte 1840 — 43 der Pariser Debain das System endgiiltig fest. Die von ihm ge- 
bauten Tonwerkzeuge hatten der Orgel nachgebildete Register und verfiigten iiber die ,, Ex- 
pression", welche es dem Spieler ermoglicht, mit Hilfe des Niederdruckes der Balge auf die 
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Tonstarke unmittelbaren Einflufi zu nehmen. Debains Harmonium steht in seinen Grund- 
ziigen auch heute noch in Europa in Verwendung. Dagegen entstanden um die Jahrhundert- 
mitte in der Neuen Welt die rasch zu groBer Beliebtheit gelangten „amerikanischen Orgeln", 
welche den Wind nicht einpressen, sondern ansaugen. Der Klang dieser Instrumente ist 
sanfter, doch noch ausdrucksarmer als der der Druckluftharmonien. Das Harmonium wird 
neuerdings im Kammerorchester wie auch in der Jazzmusik als Ersatz fur fehlende Blaser- 
fiillstimmen verwendet. 

Die Ziehharmonika („Akkordion", „Bandoneon") p re gt bzw. saugt mit Hilfe eines 
Laternenbalges den Wind durch ein System von durchschlagenden Zungen, welche mit 
Hilfe von Druckknopfen oder einer regelrechten Klaviatur eingeschaltet werden. Das In- 
strument gehort der Volksmusik an (vgl. das Wiener „Schrammelquartett", welches eine 
chromatische Harmonika beniitzt) und hat auch in die Jazzmusik Eingang gefunden. 

* 

Unter den Fellinstrumenten, deren Haupttonerreger eine ausgespannte Membran ist, 
nehmen die „unmittelbar geschlagenen Trommeln" die wichtigste Stellung ein. Nach der 
Form des Resonators unterscheidet man zwischen halbkugelformigen Kesseltrommeln oder 
Pauken und zylinderformigen Rohrentrommeln. Der Klang beider Arten enthalt eine grofie 
Anzahl nahe beieinander liegender Obertone und wird daher als Gerausch bezeichnet. Die 
absolute Tonhohe kann nur in Ausnahms fallen (Pauke) und auch da nicht mit Sicherheit fest- 
gestellt werden. 

Die Kesseltrommel oder Pauke tritt in der Regel paarweise auf. Meist ist sie mit einer 
Umstimmvorrichtung versehen; in diesem Falle stehen die beiden Instrumente gewohnlich 
im Abstande einer Quart oder Quint. Neuerdings werden auch drei und vier Pauken einem 
Spieler anvertraut, wobei die Stimmung keinen festen Regeln unterworfen ist. Die Felle 
werden durch Schlager, deren Kopfe aus Holz, Leder oder einem weicheren Material 
gefertigt sind, zum Erklingen gebracht. Europa kennt die Pauke seit dem Zeitalter 
der Kreuzziige. Im Gefolge der Trompete kam das Instrument nach dem Abend- 
lande und die Vereinigung beider Tonwerkzeuge blieb Jahrhundertelang auch fur Eu- 
ropa maBgebend. Noch das Bachzeitalter schrieb Trompeten und Pauken stets gemeinsam 
vor und die berittenen Truppen haben die ehrwiirdige Verbindung teilweise bis in 
die Gegenwart beibehalten. — Die mittelalterlichen Pauken waren kleine, tonschwache 
Instrumente von kaum 2 dm Durchmesser, welche sich der Spieler an den Giirtel hangte 
(Abb. 50). Sie fanden iiberwiegend in der Kunstmusik Verwendung und verschwanden in 
den ersten Jahrzehnten des 16. Jahrhunderts, der Zeit, welche einen grofien Teil des vor- 
neuzeitlichen Instrumentariums untergehen sah. Schon im 15. Jahrhundert aber waren aus 
dem Osten groBe Heerpauken gebracht worden, die sich zunachst in Deutschland, allmahlich 
aber auch im iibrigen Europa einbiirgerten. Ihr Gebrauch beschrankte sich anfangs auf die 
Verwendung im Militardienst und erst in verhaltnismafiig spater Zeit wurden sie auch in 
die Kunstmusik eingefiihrt. Ihrer reichen Ausdrucksskala vom furchtbaren Fortissimo bis 
zum leise rollenden Pianissimo, vom harten, knallenden Schlage bis zum weichen, modulierungs- 
fahigen Wirbel, verdanken sie die fiihrende Stellung innerhalb der Schlaginstrumente des 
modernen Orchesters. Seit der Reifezeit Haydns und Mozarts sind sie in Oper und Konzert- 
saal zu einem obligaten, niemals fehlenden Ausdrucksmittel geworden. — Die technische Ent- 



Musikinstrumente 629 



wicklung der grofien Pauken erstreckt sich in der Hauptsache auf die Verbesserung der Stimm- 
vorrichtung. Schon um 1500 waren die Instrumente mit Spannschrauben versehen, welche 
eine willkiirliche Umstimmung gestatten. Das 19. Jahrhundert aber suchte nach einem Ver- 
fahren, die zumeist acht Stellschrauben, zwecks rascherer Veranderung der Tonhohe, durch 
einen einzigen Handgriff zu bedienen. So entstanden in der ersten Jahrhunderthalfte die 
„Maschinenpauken" , welche gewohnlich die Fellspannung mittels einer seitlich angebrachten 
Kurbel regeln. Seltener sind die „Drehkesselpauken", bei denen die Drehung der ganzen 
Pauke oder die „Pedalpauken" , bei denen das Niederdrucken einer Fufiplatte die Umstimmung 
bewirkt. 

Die friihmittelalterliche Robrentrommel bestand aus einem niederen Resonanzkorper, 
der auf einer Seite mit einem Felle bespannt war. Das Instrument hing am linken Arme des 
Spielers und wurde mit einem Schlegel, den die rechte Hand fiihrte, zum Erklingen ge- 
bracht. Die gleiche Person aber bediente noch ein zweites Instrument, gewohnlich eine Ein- 
handflote, deren Tonlocher die Finger der linken Hand deckten (Abb. 50). Jiinger als dieses 
einfellige ist das zweifellige Instrument, das von Anfang an die Form der neuzeitlichen 
„Leinentrommel" zeigt; die Hohe des Resonanzkorpers, der „Zarge", erreicht oder iiber- 
trifft die Grofie des Durchmessers, die Felle sind um schmale Reifen gewickelt, welche iiber 
die Zargenrander gestiilpt und mit einer Schnur, der ,,Trommelleine' , angezogen werden; 
eine Saite, die in der Neuzeit stets iiber das nicht geschlagene Fell lauft, verleiht dem 
Klange seine charakteristische, schnarrende Farbung. Das so gestaltete Tonwerkzeug, dessen 
orientalische Vorbilder sich nachweisen lassen, verdrangte noch im Mittelalter die ein- 
fellige Trommel und trat auch in die alte Verbindung mit der Flote als Ersatz des 
primitiven Instrumentes ein. Schon im hohen Mittelalter aber hatten beide Instrumente 
in die kriegerische Marschmusik Aufnahme gefunden. Wie die Kesseltrommel im Verein 
mit derTrompete den benttenen Truppen diente, so dieRohrentrommel, meistin Verbindung 
mit der Flbte, dem FuBvolk. Diese Verwendung des Instrumentes aber bedingte auch eine 
Verstarkung seiner Schallkraft und, um dieses Ziel zu erreichen, eine VergroGerung des 
Resonators. Im 1 6. Jahrhundert war das nunmehr mit zwei Schlegeln erregte Instrument minde- 
stens einen halben Meter hoch und ebenso weit. Die moderne Entwicklung der Trommel be- 
ginnt erst nach 1 700. Damals wurde das bisher holzerne durch ein aus Messing gefertigtes Korpus 
ersetzt und gleichzeitig auch die Grofie des Tonwerkzeuges verringert. Rund 100 Jahre spater 
verschwand die altere Leinenspannung, verdrangt durch den praktischeren, der Pauke nachge- 
bildeten Schraubenmechanismus. Dadurch wurde es moglich, die Hohe des Resonanz- 
korpers unter dessen Durchmesser herabzudriicken und dem Instrumente eine handliche, 
flache Form zu geben. Der Typus der „Kleinen Trommel" — der nun auch ins Symphonie- 
und Opernorchester Eingang fand — war damit festgelegt. Daneben aber hat sich auch 
das altere, mit Holzzarge versehene Instrument bis ins 19. Jahrhundert als „Ruhr-" oder 
„WirbeItrommel" (,,Caisse roulante") im Orchester erhalten. Schon Gluck verlieh mit seiner 
Hilfe dem Skytenchore der ,,Iphigenie auf Tauris" ein wildes Geprage, und Wagner hat 
das gleiche Tonwerkzeug im ,,Rienzi" und selbst in der „Walkiire" vorgeschrieben. — 
Eine Abart der kleinen Trommel ist die mit hoher Holzzarge ausgestattete dumpfklingende 
kleine Jazztrommel Tomtom. — Die Grofie Trommel wurde am Ende des 18. Jahr- 
hunderts mit der Janitscharenmusik in Europa eingefiihrt. Ihr Fell erreicht einen Durch- 
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messer von bis zu 75 cm und stent beim Spiele senkrecht. 
Es wird mit einem einzigen Schlegel, welcher einen Filzkopf 
tragt, geschlagen. Der Ton ist kurz, dumpf und starr. Das 
Instrument machte, ebenso wie die „Kleine Trommel , die 
Umwandlung des Holz- in ein Messingkorpus, die Ersetzung 
der Leinen- durch die Schraubenspannung und die damit 
zusammenhangende Verringerung der Zargenhohe durch. Mit 
Vorliebe aber wird es auch heute noch in der alteren Form 
gebaut; die grofie Trommel der Gegenwart ist meist eine 
Leinentrommel mit Holzzarge. — Die Schellentrommel 
(„Tamburin") ist eine Rohrentrommel von geringer Zargen- 
hohe, in deren Rahmen freischwingende blecherne Blattchen 
eingelassen sind (Abb. 70) ; sie wird jetzt meist mit Schrauben- 
spannung hergestellt. Das Instrument war schon im romischen 
Reiche bekannt und ging von da auf das fahrende Volk des 
Mittelalters iiber. Im 19. Jahrhundert fand es ins Militar- 
und zur Erzielung besonderer Wirkungen auch ins Symphonie- und Opernorchester Ein- 
gang; heute wird es meist bei wilden Tanz- und Karnevalsszenen gebraucht. 




Abb. 69. Schellentrommel, Becken. 

Niccolo Pizzolo, Padua, Chiesa 

degli Eremitani. 15. Jahrh. 



Die Selbstklinger haben ihren Ursprung in den Organen des Menschen. Die zusammen- 
geschlagenen Hande sind das Vorbild der ,,Gegenschlaginstrumente" oder Klappern 
(vgl. Abb. 55), bei denen zwei gleichmafiig klingende Halften aufeinanderprallen und ebenso 
der auf den Boden stampfende Fufi das Muster der ,,Aufschlaginstrumente", bei denen 
ein unbewegter, tonender Teil durch einen bewegten, doch so gut wie nicht klingenden 
zweiten erregt wird. Auf hoherer Entwicklungsstufe ersetzt man die menschlichen Glied- 
maGen durch holzerne und allmahlich auch metallene Stabe, Rohren, Platten oder Gefafie. 
Im Orient haben sich in einer Art Versteinerung fast alle Stufen dieser Entwicklungsreihe 
erhalten ; das weniger larmfrohe Europa aber hat nur einige wenige, seinem Geschmacke in 
besonders hohem Mafie entgegenkommende Tonwerkzeuge aus dem Osten ubernommen. 

Kastagnetten sind Paare kleiner, muschelformiger Gefafiklappern aus hartem Holz, 
welche durch eine am Oberende befestigte Schnur miteinander verbunden sind. Der Daumen 
des Spielers halt die eine Halfte fest, wahrend die iibrigen Finger den andern Teil in kurzen, 
trockenen, rhythmisch fein differenzierbaren Schlagen dagegen trommeln. Das Instrument 
ist uralten, orientalischen Ursprunges. In Europa wurde es am friihesten durch Spanien und 
Suditalien ubernommen. Die Pyrenaenhalbinsel erhob die Kastagnetten bald zu nationalen 
Tanzinstrumenten und ganz Europa gebraucht sie auch heute noch zur Charakterisierung 
spanischer Tanze; der Opernbesucher kennt sie aus dem 2. Akte von Bizets ,, Carmen . Die 
in modernen Partituren vorgeschriebenen Kastagnettenpartien werden jedoch meist mit einer 
leichter spielbaren, dreiblattrigen Stielklapper ausgefiihrt. 

Becken sind aus Bronze gefertigte, schalenformige Gefafiklappern ; ihr fein ausgehammerter 
Rand ist Tonerreger, wahrend die ausgebuchtete Mitte einen Riemen tragt, an dem die In- 
strumente gehalten werden. Im modernen Orchester schlagt man die Platten auf orientalische 
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und mittelalterlich-europaische Art (Abb. 69) nur schwach 

gegeneinander oder reifit sie, dem tiirkischen Vorbilde folgend, 

mit voller Kraft aneinander vorbei. Haufig wird auch nur 

ein einziger, frei aufgehangter — oder auch von unten durch 

eine Spiralfeder gestiitzter — Teller mit Paukenschlegeln zum 

Erklingen gebracht ; Wagner beniitzt diese Wirkung, um das 

Leuchten des Rheingolds zu schildern. — Der friiher aus Er- 

sparnisgriinden geiibte Brauch, einen Beckenteller auf der 

Zarge der grofien Trommel starr zu befestigen, ist heute — 

aufierhalb der Militarmusik — ziemlich abgekommen, da 

das Instrument dadurch am freien Ausschwingen gehindert Abb . 70 . Triangel. Le Sueur. Paris, 

wird. — Becken waren schon bei den Kulturnationen der Louvre. 17. Jahrh. 

An tike als religiose Kultinstrumente in Gebrauch. Das 

Mittelalter empfing sie erneut aus dem Orient, konnte sich jedoch trotz wiederholter Ein- 

fuhr nie dauernd mit den stets als fremdlandisch empfundenen und auch nie im Abendlande 

selbst gefertigten Tonwerkzeugen befreunden. Am Beginne der Neuzeit verschwanden sie 

ganzlich, um erst im 18. Jahrhundert mit der Janitscharenmusik erneut ins europaische 

Orchester einzuziehen. Heute unterscheidet man zwischen den kleineren und billigeren chine- 

sischen Becken, deren Klang kurz und zischend ist, und den grijfieren sowie auch kost- 

spieligeren tiirkischen Becken mit vollem, fast gongartigen Ton. 

Die einfachste Form eines Aufschlagstabes bildet die Rute. Europa verwendete das in Asien 
weit verbreitete Larminstrument schon im 18. Jahrhundert als zweiten Schlegel der grofien 
Trommel. In neuester Zeit aber wird es gegen die Zarge der grofien Trommel geschlagen. 
So gebraucht es Straufi und vor ihm Mahler in der II. Sinfonie. 

Das Triangel ist ein in Form eines gleichseitigen Dreieckes, seltener in Form eines gleich- 
schenkhgen Trapezes gebogener Metallstab ; es wird an einer Schnur gehalten und mit einem 
gleichfalls metallenen Stabchen in Schwingung versetzt. Der Klang ist hell und durchdringend, 
doch von nicht bestimmbarer Tonhohe. Die gerauschartige Wirkung wurde bis fast in die 
Gegenwart durch Klirringe erhoht, die an den unteren Schenkel gehangt waren (Abb. 70). 
Europa kannte das Instrument schon im Mittelalter; in allgemeinen Gebrauch aber kam es 
erst mit der Einfiihrung der Janitscharenmusik. Seit dem Ende des 18. Jahrhunderts ist es 
dem Schlagwerke des modernen Orchesters als wichtiger Bestandteil einverleibt. — Die Jazz- 
musik verwendet auch elastische Metallblatter, welche der Spieler, um die Tonhohe zu ver- 
andern, mehr oder minder stark biegt. Die Singende Sage ist eine gewohnliche Fuchs- 
schwanzsage, die in der Regel mit einem Gummischlegel erregt wird. Ihr Ton ist tremo- 
lierend, glockenartig tief und findet meist beim Vortrag getragener Melodien Verwendung. 
Das kleine Flexaton wird durch vibrierende Holzkugeln zum Erklingen gebracht. Es hat 
einen femen, etwas flachen Glockchenklang. 

Abgestimmte, meist prismatische Stabe werden, auch tonleitermafiig angeordnet, zu 
ganzen ,,Spielen" vereinigt. Hierbei sind die klingenden Korper, am besten im ersten und 
dritten Viertel ihrer Lange, auf einer isolierenden Unterlage befestigt und werden mit Schlegeln 
in Schwingung versetzt. Die Tonhohe hangt von der Dichte und Elastizitat des verwendeten 
Materiales, sowie von der Lange und Dicke, nicht aber der Breite der Stabe ab. Das Xylo- 
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Abb.7I.XyIophon 
Holbein, Totentanz. Um 1525 



phon („Strohfiedel") ist ein mit Kloppeln geschlagenes 
Holzstabspiel. Es wurde erst am Beginne der Neuzeit von 
Asien aus im Abendlande eingefiihrt. In Mittel- (Abb. 71) 
und Osteuropa erlangte das Instrument eine gewisse Ver- 
breitung, wahrend die westlichen Lander es nur selten ver- 
wendeten. Erst in jiingster Zeit hat das Xylophon, dank 
seines eigentiimlichen, hohlen, trockenen Klanges, auch ins 
Symphonie- und Opernorchester Eingang gefunden ; seitdem 
es Saint-Saens in der ,,Danse macabre" zur Schilderung 
des Klapperns der Gerippe verwendete, spielt es im mo- 
dernen Orchester sowie in der Jazzmusik eine wichtige 
Rolle, wobei die Anforderungen, welche an das technische 
Konnen seines Spielers gestellt werden, bestandig zu- 
nehmen. — Das mit kleinen Hammern gescblagene Me- 
tallstabspiel wurde im 17. Jahrhundert vom Malaiischen 
Archipel aus in Holland eingefiihrt. In Europa verdrangte 
es bald das altere, schwer herstellbare Glockenspiel, dessen Name nunmehr auf das siegreiche 
jungere Tonwerkzeug iiberging. Im 18. Jahrhundert vermehrte man die Spielmbglichkeiten 
des neuen „Glockenspieles" durch Anbringung einer Klaviatur. Mozart schreibt diese ver- 
besserte Form in der „Zauberflote" vor. Einfachere Typen verwenden Wagner im letzten 
Akte der „Walkure" (Feuerzauber), Puccini in „Boheme" und Mahler in der VIII. Symphonic 
— Auch die im letzten Viertel des 19. Jahrhunderts entstandene Celesta nahm ihren Aus- 
gang vom Tastenglockenspiel. Sie ist ein Stahlstabklavier, dessen Stabe auf holzernen 
Resonatoren liegen, wodurch der Klang weicher, runder und anhaltender wird. Besonders 
schon hat StrauG die Eigenart des in modernen Tonwerken haufig vorgeschriebenen Instru- 
mentes in den von Holzblasern gestiitzten Akkorden im 2. Akte des ,,Rosenkavalier" ausgeniitzt. 
Im Orchester der Gegenwart dienen in einem Gestell aufgehangte und mit einem Hammer 
angeschlagene Rohrenglocken (engl. , .Tubular bells") als Ersatz wirklicher Glocken. Ihr 
Klang ist ebenso voll und rund, doch nicht so stark wie der der eigentlichen Glocken. Ge- 
legentlich werden sie auch in grofierer Anzahl gebraucht; Schreker schreibt in seinem ,,Vor- 
spiel zu einem Drama" neun, Bittner im ,,Bergsee" zehn verschieden gestimmte Glocken vor. 
Das Gong ist ein aus Bronze gefertigtes, schalenformiges Aufschlaggefafi. Seine Mitte 

wird durch Schlegel erregt, wahrend der Rand Trager eines 
I T 1 Schwingungsknotens ist und daher die Schnur aufnimmt, 

an der die Platte befestigt ist. Der Klang erinnert an den 
einer tiefen Glocke; er ist dunkel, lang anhaltend und 
schauerlich. Das Gong, dessen Heimat Ostasien ist, kam 
erst am Ende des 18. Jahrhunderts ins abendlandische 
Orchester; in den grofferen Ensembles der jungsten Moderne 
ist es ein wichtiges, nur selten fehlendes Ausdrucksmittel. 
Seit Saint-Saens , .Princesse jaune' ' ( 1 872) werden im Orchester 
Abb. 72. Nagelgeige. Wien, auc ' 1 menrere (2—6) verschieden gestimmte Gongs verwendet. 

Gesellschaft der Musikfreunde Die — im Gegensatz zu den echten, meist in Asien herge- 
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stellten Gongs — in Europa gefertigten Instrumente haben in der Regel eine nicht bestimm- 
bare Tonhohe. Sie fiihren in der Praxis gewohnlich den Namen „Tamtam". 

Als Vertreter der zwischen 1 750 und 1 850 haufig verwendeten gestrichenen oder geriebenen 
Selbstklinger sei die Nagelgeige erwahnt. Abgestimmte, runde Metallstabe ungleicher 
Lange wurden zu einem Spiele vereinigt, auf einem langlichen oder runden Resonator be- 
festigt und mit einem kraftigen Bogen angestricben (Abb. 72). Der merkwurdige, unsinn- 
liche, die Nerven aufpeitscbende Flageolettklang des Tonwerkzeuges war der die Empfind- 
samkeit auf die Spitze treibenden Wertberzeit ein hochwillkommenes Ausdrucksmittel. Das 
seltsame Instrument stand bis fast zur Mitte des 19. Jabrhunderts in Gebraucb und wurde 
selbst gelegentlich von Virtuosen offentlich vorgefiihrt. — Der gleichen Gescbmacksrichtung 
verdankt auch die 1763 von B.Franklin in London gebaute Glasharmonika ihre Ent- 
stehung. Eine Anzabl chromatisch abgestimmter, frei schwingender Glasglocken ist bier 
fortlaufend auf eine Acbse gereiht. Die einzelnen Glocken sind so nahe aneinandergeriickt, 
daB nur die Rander sicbtbar werden, wahrend der Oberteil durcb die Nachbarglocken ver- 
deckt bleibt. Der Spieler bringt die Acbse mit Hilfe eines FuBtrittes zur Umdrehung und 
versetzt gleichzeitig die Glocken durcb Andriicken der befeucbteten Finger in Schwingung. 
So entstehen Tone von weichem, doch eigentiimlich durchdringendem, getragenem Floten- 
klang, welche die Horer aufs Starkste ergriffen. Die Glasharmonika erlangte rasch als Solo- und 
Orchesterinstrument weiteste Verbreitung; ja selbst Mozart und Beethoven verschmahten es 
nicht, sie mit Stiicken zu beschenken. Erst im zweiten Viertel des 19. Jahrhunderts fand diese 
Schwarmerei ihr Ende. 
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